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Vorwort 


ES grandisimo el riesgo à que se pone el 
que imprime un libro, siendo de toda im- 
Dosibilidad imposible componerle tal que satis- 
Jfaga y contente à todos los que le leyeren. 

Cervantes im Qwixote II, 3. 


fe)e gegenwärtige Darstellung der spanischen Literaturgeschichte um- 
fafit die Zeit der Hochblüte von etwa 1550 bis gegen 1700. Ich habe 
Umgrenzung und Art dieser Periodisierung in einem anderen Buch!1 fol- 
gendermañien zu begründen versucht: «Die Glanzperiode ihrer Vergangen- 
heit nennen die Spanier gern Szglo de oro, sind sich, aber dabei selbst 
nicht einig darüber, welches von den zwei habsburgischen Jahrhunderten 
nun eigentlich den Preis verdient. Die einen entscheiden sich für das 
16., weil, so sagen sie, der Idealismus nie schôner geblüht, weil der ganze 
Zeitraum ein einziger glanzvoller Anstieg war, weil Entartung und Nieder- 
gang weder in der Literatur noch auch in Politik, Wirtschaft und vôl- 
kischer Moral sich fühlbar machten. Für sie sind Karl V. und Philipp Il. 
die Gründer und Mehrer des allzeit grôfieren Spanien, für sie sind Fer- 
nando de Herrera und Luis de Leôn, dann die Mystiker, sowie Lope 
de Vega und der das Jahrhundert gleichsam abschlieflende Quixofe die 
Quintessenz und Vollendung spanischer Geiïstigkeit. Die anderen be- 
schränken sich auf das 17. Jahrhundert, angeblich weil diese Zeitspanne 
(unbeschadet des politischen und wirtschaftlichen Niedergangs, von 
dem sie in diesem Zusammenhang gänzlich absehen), nicht nur wie 
das vorhergehende den hôchsten Grad der Vollendung, sondern auch 
darüber hinaus die konzentrierteste Nationalisierung des schôüngeistigen 
Schrifttums und der edlen Künste in sich begreift. Auch sie nehmen 
natürlich den Qzixote für ihre Periode in Anspruch. Wir unsererseits 
trennen ebenfalls die politische Entwicklung von der literarischen, richten 
aber unser Augenmerk auf folgende Tatsachen: Als europäische Grof- 
macht hält Spanien unter Karl V. und Philipp II. unbestreitbar den Vor- 
rang. Unter den zwei vorletzten Habsburgern ist es nur mehr ein Kolof 
auf tônernen Füflen, und unter dem dritten gar wird es zum Spielball 
und Zankapfel internationaler. Diplomatenränke. Als Volk von Dichtern, 
Gottsuchern, Gelehrten und Künstlern dagegen ist es von den Tagen 
Philipps IL bis in die letzten Jahrzehnte seines politischen und natio- 
nalen Niedergangs Führer und Vorbild Europas, unerreicht an innerer 
Geschlossenheit, an Reichtum der Formen und Grôffe der Ideen. Als 
Denkmäler hoher Geisteskultur bestehen die Lyrik und Mystik des 16. Jahr- 
hunderts vollwertig neben der Dramatik und Erzählungskunst des ihm 


1 Spanische Kultur una Sitte des 16. und 17. Fahrhunderts. Eine Einfülirung 
in die Bliüteseit der shanischen Literatur und Kunst. Kempten 1924. Verlag 
von Josef Kôsel und Friedrich Pustet. XII u. 288 Seiten, 43 Tafeln. 
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folgenden 17. Solchermañien wird für uns aus dem siglo de oro eine edad 
de oro, aus dem Jahrhundert ein Zeitalter der Hochblüte. Es er- 
streckt sich vom Regierungsantritt Philipps IL. bis zum Tode Calderons, 
umspannt demnach etwa die Jahre 1550 bis 1680.» 

Wenn ich nun aber auf dem Titelblatt das Wort Vafonalliteratur ge- 
brauche, statt Zieratur schlechthin, so will ich damit nicht bestimmte 
volksmäfige Züge dieses Schrifttums gemeint wissen, oder irgend welche 
Auswirkungen des nationalen Charakters auf seine Entwicklung, noch auch 
seine Eigenwüchsigkeit und sein selbstherrliches Freibleiben von ideeller 
und formaler Beeinflussung durch die romanischen Nachbarn während 
seiner Blütezeit, Dinge die ja zweifellos für sich allein schon von einer 
ausgeprägten Nationalliteratur zu reden das Recht gäben. Sondern ich 
will damit nur — gegenüber jener neuesten Auffassung, die von spanischer 
Literatur spricht, auch wenn sie chilenische oder mexikanische, portu- 
giesische oder katalanische Dichter im Auge hat — das Schrifttum spa- 
nischer Zunge und iberischer Halbinsel als einen selbständigen vôlkischen 
und geistigen Bezirk abgrenzen, will also lediglich einer grundsätzlichen 
Stellungnahme zu Panhispanismus und Ibero-Amerikanismus rein persôn- 
lichen und für niemand verbindlichen Ausdruck geben. 

In literarhistorisch-methodischer Hinsicht glaube ich noch folgende 
Verständigungspunkte näher präzisieren zu müssen. Das Wesentliche und 
Neue an meiner Art der Darbietung sollte zweïerlei sein. Erstens: das 
in Frage stehende Gebiet in einer bis jetzt noch nicht versuchten Aus- 
führlichkeit und damit vertieften Gründlichkeit zu behandeln!. Zweitens: 
die Geschichte des hierbei in Betracht kommenden Schrifttums in erster 
Linie nach geistesgeschichtlichen Aspekten zu gruppieren und darzustellen. 
Von diesem Grundsatz ausgehend, habe ich es zum erstenmal gewagt, die 
spanische Literatur der Blütezeit in die zwei groffen Perioden der Spät- 
renaissance (1550—1600) und des Barock (1600—1700) einzugliedern 
und zu ebendiesem Zweck eine weitausholende Synthese jedes einzelnen 
dieser beiden Begriffe in ihrer spanischen Form zu geben. Literatur- 
geschichte ist, wie gesagt, meinem Empfinden nach eine wertende Be- 
trachtung der verschiedenen literarischen Kunstgattungen als Bestandteilen 
der zeïitgenüssischen Geistesgeschichte, nicht aber, wie etwa Benedetto 
Croce lehrt, eine Summe von Einzelpersônlichkeiten, eine Gruppe von 
Dichtern, Denkern, Künstlern der Idee und des Wortes, und folgerichtig 
dann eine Reïhe planmäfig geordneter Essays. Die Einheit der litera- 
rischen Persünlichkeit herauszuarbeiten fällt auferhalb des Rahmens einer 
literarhistorischen Zeitdarstellung, sie ist ausschliefilich Sache der Mono- 
graphie. Absichtliche Kompromisse zwischen beiden Methoden aber 
fälschen das Gesamtbild, weil sie die Einheitlichkeit der Entwicklungs- 


! Man kôünnte zwar einwenden, daf in der vierzehnbändigen Æéstoria de la 
lengua Y literatura castellana von Julio Cejador y Frauca (Madrid 1915—1922) 
die Zeit von 1550 bis 1700 allein schon drei starke Bände umfasse. Aber jeder 
Fachmann weif, daf Cejadors nach Jahreszahlen geordnete Aneinanderreihung 
von kurzen Lebensbeschreibungen, bibliographischen Daten, eigenen und frem- 


den Kritiken viel eher eine Art Goedeckes Grundrifl als eine eigentliche Lite- 
raturgeschichte ist. 
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linie und die Klarheit des Übérblicks stôren!, Ich ordne also die ein- 
zelnen Werke in den Unterabteilungen der beiden Hauptbezirke Spät- 
renaissance und Barock nicht nach Persünlichkeiten und Lebensläufen, 
sondern nach Ideengruppen und Kunstformen, und gebe der Biographie 
nur insoweit das Wort, als sie dem Verständnis der Werke fôrderlich 
sein kann, oder sonstwie ein klärendes Licht auf das Gesamtbild zu 
werfen geeignet ist. Dementsprechend habe ich auch ohne Zôgern den 
einzelnen Dichter oder Denker an zwei, drei verschiedenen Stellen ein- 
gereiht und lehne von vorneherein die Berechtigung des Vorwurfs ab, 
man sehe gelegentlich zur Rechten und zur Linken einen halben Autor 
heruntersinken. Hinsichtlich des Umfangs der einzelnen Kapitel oder 
Unterabteilungen habe ich mich, ohne Rücksicht auf die Proportion der 
Seitenzahlen, nur nach dem Kriterium der Wichtigkeit und Neuheit ge- 
richtet, die mir die verschiedenen Abschnitte zu besitzen schienen; bin 
also bei Gebieten, über die sich der Leser sonst nur schwer im Zusammen- 
hang informieren kann, viel ausführlicher verweilt (Beispiele: Mystik, No- 
velle, Auto sacramental) als bei anderen, über die längst nichts Neues 
mehr zu berichten ist, oder wo es sich oft nur darum gehandelt hätte, 
bekannte und in aller Händen befindliche Einzeldarstellungen zu exzer- 
pieren (Beispiel: Don Quixote) Man lege demnach auch hier nicht so 
sehr den äuferen, als vielmehr den inneren Mafistab an. Manches war 
übrigens bereits in der schon erwähnten Spanischen Kultur und Sitte be- 
handelt, und ich bitte den freundlichen Leser, um mir im Text Wieder- 
holungen zu ersparen, hier ein für allemal auf sie als unumgängliche Er- 
gänzung hinweisen zu dürfen. 

Die Real Academia Española, die Hispanic Society of America, sowie 
zahlreiche Günner, Freunde und Fachgenossen deutscher, spanischer, fran- 
zôsischer, italienischer und englischer Zunge, vor allem N. Alonso Cortés, 
M. Artigas, A. Bonilla +, H. Brein, M. A. Buchanan, A. Castro, A. Fari- 
nelli, J. D. M. Ford, Ph. Funk, R. Foulché-Delbosc, P. Felix Garcia O.S. A. 
M. Garcia Blanco, J. E. Gillet, A. Gonzälez Palencia, S. Griswold Morley, 
À. Hämel, H. Hatzfeld, Th. Heinermann, V. Klemperer, H. K. Lang, J. M. 
March S.J., R. Menéndez Pidal, G. Moldenhauer, J. F. Montesinos, W. 
Mulertt, G.T. Northup, J. Puyol y Alonso, A. Restori, R. Schevill, L. Spitzer, 
K. Vossler, E. Werner, J. P. Wickersham Crawford, W. v. Wurzbach, N. Zin- 
garelli sind mir in unermüdlicher Dienstbereitschaft helfend zur Seite 
gestanden. Ihnen verdanke ich nebst mancherlei sonstiger Fôrderung auch 
den Vorzug, daf ich nicht auf Schritt und Tritt durch die mühselige Jagd 


1 Daf ich der Gefahr solcher Kompromisse immerdar und glatt entschlüpft 
sei, wage ich freilich nicht zu behaupten; es zu tun, habe ich mich aber stets 
ehrlich bemüht. Ein gründlicher Kenner der spanischen Literaturgeschichte, 
der das Buch schon im Manuskript durchzusehen Gelegenheit hatte, äuferte 
sich über diesen Punkt folgendermafen: «Das gelegentliche Umkippen ins 
Monographische erklärt sich ganz natürlich daraus, daf an vielen und wich- 
tigen Punkten noch die Einzeluntersuchungen fehlen, die eigentlich die Basis 
für eine Gesamtdarstellung bilden müssen und die der Verfasser infolgedessen 
selbst in Angriff nehmen mufte. Es lief sich also gar nicht vermeiden, und 
man môchte diese Seiten auch gar nicht missen. Das Werk muf so, wie es 
ist, hingenommen werden.» 
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nach wichtigen Büchern, Zeitschriftenaufsätzen, Neuausgaben, Bibliogra- 
phien und dergleichen unentbehrlichen Hilfsmitteln gehemmt und behindert 
war; ihnen gilt darum mein besonderer Dank. An den Meïster freilich, 
als dessen an Leistungen geringsten, an Dankesschuld aber am tiefsten 
verpflichteten Schüler ich mich freimütig bekenne, vermag ich mich nur 
mehr in Form eines bescheidenen Totengedenkens zu wenden. 

Die Verôffentlichung dieses Buches wäre nicht môglich gewesen ohne 
die finanzielle Unterstützung der Notgemeinschaft der deutschen Wissen- 
schaft. Ihrer Hilfstätigkeit vor allem, und nicht minder der gütigen Ver- 
mittlung der Professoren C. Appel, H. Heïf, K. Vofiler, sowie der Opfer- 
willigkeit des Herderschen Verlags sei auch hier mit den Gefühlen herz- 
lichen Dankes gedacht. 


München, im Dezember 1928 
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Erster Zeitraum 


Spätrenaissance und Gegenreformation 
* (1555—1600) 


I. Das Gesamtbild 


NT und Besitz zu vergrüfiern, war das Streben Karls V. gewesen, 
das Erworbene durch Einigung und Festigung zu erhalten, war das 
Ziel Philipps IL Ein Mehrer des Reichs der eine, ein Bewahrer der 
andere, waren sie gleichwohl beide noch dem hôheren, sozusagen aufer- 
spanischen Ziele dienstbar, die Fahne des Kreuzes in ferne Länder zu 
tragen, im sektenzerrissenen Abendland dem alten Glauben Schützer und 
Vorkämpfer zu sein. Während nun aber Karl V. gleichsam nur mit halbem 
Herzen den Spaniern gehôrte und erst nach langer, ruheloser Lebensfahrt 
durch die deutschen, italienischen, flandrischen Gaue wie zu müder Abend- 
rast für immer nach Spanien heimkehrte, war für Philipp IL, was er in 
London und Brüssel schaffte, nur ein Vorspiel zum eigentlichen, zum 
spanischen Lebenswerk. Im Januar 1556 trat er die Regierung an; im 
September 1559 landete er zum letzten Mal, von auswärts kommend, auf 
der Halbinsel, um sie von dieser Stunde an nie mehr zu verlassen. Er 
hat — und das ist, recht betrachtet, ein inhaltsschwerer Satz — nur für 
sein Land und sein Volk gelebt. Das Spanien der zweiten Hälfte des 
16. Jahrhunderts steht darum im Zeichen Philipps Il, ja man dürfte mit 
gutem Recht diese Periode spanischen Geïsteslebens kurzweg «sein Zeit- 
alter »nennen, ohne sich Vorwurf und Gefahr einer äuferlichen, weil rein 
chronologischen Einteilung preiszugeben. Denn in der langen Reïhe spa- 
nischer Herrscher ist gerade er es gewesen, der Charakter und Zeit- 
stimmung seines Volkes und dessen Stellung im Kreise des abendländischen 
Europa auf das lebendigste beeinflufit, verkôrpert und wahrhaft repräsen- 
tativ zum Ausdruck gebracht hat. 

Von seinen Feinden «der Dämon des Südens», von seinem Volke «der 
Kluge» zubenannt, ist er einer der Brennpunkte dessen, was man in Spa- 
nien mit /eyerda negra bezeichnet. Ein Nebel von Blutdunst, Grausam- 
keit und Fanatismus umdüstert Jahrhunderte lang sein Bild, und noch 
heute gibt es ernsthafte Leute, denen das von Schiller entworfene Phantasie- 
stück glaubwürdiger ist als die gesicherten Resultate neuzeitlicher Forschung. 
Von Karl V. hat Philipp nicht nur Länder und Kônigreiche, sondern auch 
Kriege und Feindschaften als Erbe übernommen. Das bald schwelende, 
bald lodernde Feuer des Religions- und Sektenstreits, die stets drohende 
Türkengefahr im Osten und der widerspenstige Moriske im eigenen Land, 
die Rivalität Englands, Hollands, Frankreichs, die wechselnde Stellung 
des Papsttums zu ihnen, der Kampf aller um die Vormacht in Europa, 
allés das drängt den Gebieter des spanischen Weltreiches unablässig zu 
Angriff und Abwebhr, läfit ihn unter dem Zwang, das Herz dem Verstand, 
den Menschen der Politik zu opfern, der Reiïhe nach eine portugiesische, 
Pfandl, Spanische Nationalliteratur I 
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englische, franzôsische und ôsterreichische Prinzessin zur Gattin nehmen. 
Die Siege von Saint Quentin, Mook, Gembloux und Lepanto, die Nieder- 
lagen von Zütphen und Cädiz, die Katastrophe der Armada, die Friedens- 
schlüsse von Cambresis und Vervins, die Feldzüge in den Alpujarras, 
Antonio Pérez und die Unruhen in Arag6n, des unseligen Don Carlos 
Haft und Tod, und schliefilich Idee und Vollendung des Escorial, das 
sind die bedeutsamsten Wegmale seiner 43jährigen Herrscherlaufbahn. 
Wie er sich dabei dem Land und Volk eingeordnet, wie er es vier De- 
zennien lang geführt und nach seinem Herzen geformt hat, darüber Rechen- 
schaft zu geben, setzt zunächt die Beantwortung der Frage voraus: wie 
hat Philipp IL. das spanische Volk übernommen ? 

Ferdinand und Isabella haben, die Reconquistakämpfe zu siegreichem 
Abschluf bringend, die spanische Monarchie gegründet und gefestigt. Sie 
zieht Karl V., der Kaïser, durch Erbschaft, Politik, Uberzeugung und Ehrgeiz 
gedrängt, in den gefahrvollen Gedankenkreis einer spanisch-katholischen 
Vormachtstellung und damit in den Aktionskreis europäischer Religions- 
kämpfe. So bleibt die Einheitlichkeit spanischer Entwicklung auch unter 
diesem am wenigsten spanischen Herrscher zwangsweise gewahrt: eine 
Glaubens- und Kriegsgeschichte voll von Taten wie sie sonst nur in der 
Dichtung leben. Der Geist des Glaubensrittertums, in Jahrhunderte langem 
Kampf zwischen Kreuz und Halbmond dem Volke bis ins Mark gedrungen, 
bleibt wach und sieht im Zeiïtalter der Kolonisation und der aufsteigen- 
den Reformation ein neues Ziel winken: das Reich Gottes im Abend- 
land zu verteidigen, in Übersee zu verbreiten. In der linken das Kreuz, 
in der Rechten das Schwert, und im Eifer zuweilen das eine mit dem 
andern verwechselnd, ziehen die alterprobten Helden zu neuen Taten 
aus. Jeder solchem Kampf sich weihende Spanier trägt den unsichtbaren 
Heiligenschein, denn als Lohn der Bluttaufe winkt das sichere Paradies; 
leicht wiegt das Leben, denn der Tod verheifit herrlichen Lohn. So 
preist es die Romanze: 


Pelead como valientes, 

Bien contado nos seria; 

Ganaremos muy gran honra 

En morir con valentia. 

La vida presto se pasa, 

La fama siempre vivia 

V los que ende muriesen 

Sus almas se salvarian. 
Sechs Brüder der grofien Nonne von Avila stürmen nacheinander als Sol- 
daten des Kônigs fort in die überseeischen Kolonien, nur einen von ihnen 
sieht sie lebend wieder. Francisco de Xavier zieht als Missionär nach 
Indien, Japan und China, Luis Bertrand christianisiert Kolumbien, Fran- 
cisco Solano wird der Apostel von Perû, Pedro Claver verzehrt sein Leben 
in christlichem Liebesdienst an den Negersklaven Südamerikas. Scharen 
von jungen Kräften folgen ihnen. Gruppenweise, oft ohne das Schiff 
verlassen zu haben, werden diese Glaubensstreiter von Piraten oder Ein- 
geborenen hingemetzelt. Ihr Tod ist nur Aneiferung für die Nachfolger. 
Unermeflich ist die Aufopferungsfähigkeit und Begeisterung dieser Männer, 
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wabrhaft heroisch ihre Hingabe an ein hohes Ziel. Natürlich redet und 
schreibt man immer nur davon, wie sehr die spanische Soldateska die 
armen Indios ausgebeutet und mifthandelt habe; niemals aber davon, 
wieviel Humanität und Gesittung, wieviel segenspendende, heilende Liebe 
sich mit den spanischen Glaubensboten über die unterworfenen Vülker 
ergossen hat. Der heimischen Ritterromane bester, der Amadis de Gaula, 
beabsichtigt zunächst und in erster Linie nichts anderes als awimar los 
corazones gentiles de mancebos belicosos, que con grandisimo afecto abracen 
el arte de la milicia corporal, animando la inmortal memoria del arte de 
caballerta no menos honestisimo que glorioso. Dieser Weckruf der welt- 
lichen Ritterbücher aber findet einen mächtigen Widerhall in den geist 
lichen Ritterbüchern des spanischen 16. Jahrhunderts. Denn nichts anderes 
sind ja die spanischen Heiligenlegenden jener Zeit als Heldengeschichten 
von Rittern in Christo, die mit Welt und Teufel kämpften, Martern litten, 
Wunder vollbrachten, in Visionen schwelgten, um sich zuletzt in helden- 
haftem Opfertod die Krone des himmlischen Rittertums zu erringen. Noch 
in Tirso de Molinas Unterhaltungsbuch Deleytar aprovechando (1635) ver- 
sichert die Doña Beatriz, man künne die einfältigen Liebesgeschichten 
gut und gern entbehren, denn die Heïligenlegenden bôten dafür glänzen- 
den Ersatz; sie seien mit ihren wundersamen Ereignissen viel fesselnder 
als die künstlich und mühsam erdachten Novellen?, die jenen, so sehr 
sie sich auch bemühten, niemals gleichzukommen vermôchten, Nur in 
Spanien hat es den Begriff und Ideenkreis der Caballerta celestial ge- 
gegeben; hier ist er ebenso begeistert erfafit und gehegt worden, wie er 
den übrigen Ländern fremd geblieben ist. Nur in Spanien gab es Dichter 
und Leser eines Caballero del Sol o sea la peregrinaciôn de la vida del 
hombre puesto en batalla (1552), eines Caballero de la clara estrella o ba- 
talla y triunfo del hombre contra los vicios (1580), einer Milicia cristiana 
del caballero Peregrino, conquistador del cielo (1601). Und weil das Mensch- 
liche und das Gôttliche in der spanischen Welt nun einmal enger bei- 
einander stehen als irgendwo sonst, so tritt neben den um das Himmel- 
reich streitenden Menschenritter gelegentlich auch der für das sündige 
Menschentum kämpfende himmlische Ritter: Christus als Kreuzritter zer- 
bricht den Bann der vom Satan gebauten Sündenbrücke und erlôst die 
Menschheit aus der Macht des büsen Feindes?. So hat sich auch die 
kleine Cepeda y Ahumada, die spätere Santa Teresa, durch Heiligenlegenden 
und Ritterromane, durch Erziehung, Erzählung und Umwelt als Kind 
schon in diesen edlen Fanatismus hineingesteigert, mit kurzem Blutopfer 
ewigen Lohn zu erkaufen gehofit, als sie um 1522 mit ihrem Bruder 
Rodrigo, heimlich das Elternhaus verlassend, ins Land der Mauren trippeln 
wollte, um dort den Märtyrertod zu erleiden. Den Ignatius von Loyola 
aber hat, als er 1521 schwer verwundet auf dem Siechbett lag, die Lektüre 
der Æos Sanctorum vüllig zum Asketen und Ritter in Christo umgewandelt. 
Sogar die Münche und Nonnen in ihren stillen Klosterzellen sandten sich 
gegenseitig schriftliche Herausforderungen zum Wettkampf in Frômmig- 


1 Amadfs de Gaula, Vorbemerkung zum erstenBuch (Aqui comienza ARE 
? Der strenge Melchor Cano hat sie eben deswegen kategorisch abgelehnt. 
Vgl. hier S. 18. 8 Lope de Vega, La puente del mundo, 
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keit und seelischer Vollendung, ein an sich nebensächlicher und manchem 
Leser vielleicht läicherlich erscheinender Zug, der aber, wie mir dünkt, 
das Gesamtbild anschaulich rundet. . 

In sicherer Vätertradition verankert, hohen Idealen dienstbar, zäh am 
Alten hangend und erworbene Rechte auch gegen kôünigliche Anmafung 
hartnäckig verteidigend, an Humanismus, Erasmus und Platon eine eigen- 
artige christliche Renaissance erlebend, von der heïdnischen durch Luthers 
brüske Tat und ihre Folgen fortgescheucht, bevor sie ïhr noch richtig 
zum Verständnis kam, und in stolzer Abwehr wieder auf sich selbst zurück- 
gezogen, so nimmt diese Nation den Erben und Nachfolger Karls V. — 
des nie recht populär gewordenen, mehr gefürchteten als geliebten Kaisers, 
der des Deutschen besser als des Spanischen mächtig und von einem 
fremdländischen Hofstaat wie von einem Stachelzaun umgeben war — 
den 2ojährigen Philipp, der in Spanien geboren und erzogen War, mit 
zôgerndem doch rasch wachsenden Vertrauen auf. Und dieser Kônig hat 
in der Tat nur für sein Land und Volk gelebt. Sehen wir zu, welches 
sein Anteil an der nationalen Entwicklung der mit ihm beginnenden Blüte- 
zeit gewesen. 


1. Philipp II. und der monarchische Gedanke 


Philipp IL. hat vor allem seinen spanischen Untertanen den monarchi- 
schen Gedanken so recht ins Herz gepflanzt, den monarchischen Ge- 
danken, der im Mittelalter nur dem Namen nach existiert, der unter 
Ferdinand und Isabella wie ein zartes Pflänzchen zu sprossen beginnt, 
und dem unter Karl V. in den Wirren des Comuneros-Aufstandes, jener 
grôfiten demokratischen Bewegung der älteren spanischen Geschichte, die 
gänzliche Verschüttung droht. Der Romancero, dieses treue Spiegelbild 
altkastilischen Volksgeistes, zeigt die mittelalterliche Monarchie als die 
Dienerin des Volkes, als die von ihm bestellte Sachwalterin des Gesetzes 
und des Rechtes. Der Cid Ruy Diaz de Vivar zwingt den Kônig Al- 
fonso VI. zum dreimaligen Schwur auf das Evangelium, damit er sich 
vom Verdacht der Mitschuld am Tode seines Bruders Sancho reinige. 
Alfonso X. wird des Thrones entsetzt, Sancho el Bravo zum Nachteil der 
Sôhne des Infanten de la Cerda gekrônt, Heinrich IV. in Avila ruhmlos 
degradiert. Dem Namen nach Kônigreiche, in Wahrheït aber Republiken, 
regieren sich diese mittelalterlich-spanischen Kleinstaaten nach den Fueros 
oder Sonderrechten, die sie den eigenen Kôünigen verdanken. Noch 
Karl V. muf sich 1518 — man traut seinen Ohren kaum — von den Cortes 
also anreden lassen: Æ ansi vuestra alteza lo deve hazer, Dues en verdad 
nuestro mercenario es, € por esta causa asar sus Ssubditos le dan parte de 
sus frutos e ganancias Suias e le syrven con sus Dersonas fodas las veces 
que son lamados ?. Erst mit der Besiegung der Comuneros bei Villalar (1521) 
RER RARE Ne es MEL ne | 


© Im Jahre 1572 erlief der junge Pater Jerénimo Graciän aus dem Karmeliten- 
kloster Pastrana einen solchen Fehdebrief an die Nonnen des Convento de la 
Encarnaciôn in Avila, die ihn, in ihrem religiôsen Eifer angestachelt, mit einer 
ausführlichen Erwiderung beantworteten, worin die einzelnen Bedingungen dieses 
frommen Seelenwettstreits genau festgesetzt waren. Vgl. Allgemeine Geschichte 
der Karmeliter Bd. 1, Kap. 20/21. 


? Peticiones de las Cortes de Valladolid de 1518, am Anfang. 
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zentralisiert sich nicht nur die militärische, sondern auch die Zivil- 
gewalt in der Monarchie. Aber erst Philipp IL. wird der eigentliche Vater 
des monarchischen Gedankens. Er wird es durch seine religiôse und 
nationale Einstellung, durch sein Streben nach peninsularer und zwar 
vôlkischer, rassischer und religiôser Einheit und Einigkeit. Er wird es, 
indem er in Wort und Werk das Kônigtum unter den strahlenden Glanz 
des Gottesgnadentums stellt, indem er mit dem Herrscheramt die Pflicht 
und Würde des von Gott bestellten obersten Glaubensschirmherrn unauf 
lôslich verbindet, indem er Thron und Altar, Regierung und Landeskirche 
durch gesetzliche Bande eng verknüpft, indem er die Vorrechte der spani- 
schen Kirche gegen die Kurie wahrt, sein Volk und seine Priester gegen 
Päpste, Nuntien und rômische Visitatoren in Schutz nimmt. Philipp ist 
auch immerfort unter seinen Spaniern gewesen. Selbst wenn er sich, 
durch Neïgung und Arbeitsbürde veranlafit, gern zurückzog, so fühlten 
sie ihn doch stets in sicherer Nähe. Sie wufiten alle, daf jeder Brief, 
jede Bittschrift in seine Hände gelangte, daf keine ungelesen, unbe- 
antwortet zu den Akten wanderte. Sie wufiten, dafi wer immer in trif- 
tigen Anliegen um Gehôr bat, vor ïhn kam'!, dafi jedem, dem in seiner 
Gegenwart und unter dem Eindruck seiner faszinierenden Persünlichkeit 
das Wort in der Kehle stecken blieb, gütig und leise das sosegaos, be- 
ruhigt Euch, entgegenklang, und dafi er dann sein Anliegen, ohne ge- 
drängt oder unterbrochen zu werden, vorbringen durfte?. Das bekannte 
und schône Æ7 Rey Nuestro Señor ist solchermaflen den Spaniern zu einem 
ehrfürchtigen Kosenamen, zu einer Art Symbol geworden, das alles in 
sich schlofi: Vater des Vaterlandes, Schützer des Glaubens und der heimat- 
lichen Erde, Lohner der Tüchtigkeit, Rächer des Büsen, Träger der Macht, 
Gottgesandter und Gottbegnadeter. Philipp Il. vor allem war ihnen 4 
rey prudente, er, der in allem das Rechte tat, der alles zum Besten führte. 
Man mufi den berühmten Brief der armen und einflufilosen Nonne Teresa 
de Jesûs an diesen Kônig lesen, um so recht alles dessen inne zu werden. 
Man mag sich ferner an die enge Verbundenheit erinnern, die (wie ander- 
wärts gezeigt wurde) in Leid und Freud, im Feiern von Festen und in 
gemeinsamer Trauer zwischen Volk und Herrscherhaus bestand. Und 
nun beachte man das Folgende: Aus dieser monarchischen Gesinnung hat 
das spanisch-habsburgische Kônigtum bis in die letzten Tage seines Be- 
stehens immer wieder rettende und stärkende Kraft gezogen. Diese Ge- 
sinnung wird ferner in ethischen Dingen zu Norm und Richtschnur; denn 
der Kônig allein nimmt im peinlich ausgebildeten nationalen Ehrenkodex 


1 EZ Rey oye a todos, schreibt Teresa de Jesüs am 15. April 1 578 an Fray 
Jerénimo Graciän. Ein anderes Mal empfehlt sie ihren Nonnen, sich im äufer- 
sten Notfall immer an den Künig Philipp zu wenden: que le hallaréis en todo 
como «a padre. 

2 Noch in seinem Testament machte es Philipp II. seinem Sohn und Nach- 
folger ausdrücklich zur Pflicht, que de todo corazôn ame la justicia y haya en 
su protecciôn y amparo las viudas, huérfanos, pobres y miserables personas, para 
no permitir que sean vexadas ni opresas ni en manera alguna maltratadas de 
las personas ricas y poderosas, lo qual es propio oficio de los reyes, y que la 
justicia se haga y administre a todos igualmente, y que Sea muy humano y 
benigno a sus subditos, vasallos y naturales. 
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eine Ausnahmestellung ein, und erst vom Kônig abwärts beginnt das diesem 
Volke eigene und ganz zweiïfellos ausgeprägte demokratische Empfinden. 
Diese monarchische Gesinnung endlich durchdringt das schôngeistige und 
das wissenschaftliche Schrifttum jener Jahrhunderte; es erklärt uns neben 
manch anderem auch die ernsten sozialpolitischen und moralischen Trak- 
tate, in denen nachdenkliche und hellsichtige Kôpfe wie Saavedra Fajardo 
(Ldea de un principe) oder Quevedo Villegas (Politica de Dios) in den 
Zeiten des Niedergangs das sinkende Kônigtum zu stützen trachten. 
Philipp IL. ist aber darum nichts weniger als ein Despot gewesen, der 
in schrankenloser Willkür über Gut und Leben seiner Untertanen verfügt 
hätte. Als ein übereifriger Hofkaplan in seiner Gegenwart in einer Predigt 
dieses angebliche Herrscherrecht zu verteidigen wagte, trat unverzüglich 
die Inquisition auf den Plan. Und der Kônig hatte nichts dagegen, als 
sie den Prediger zwang, von der gleichen Kanzel aus seine kühne These 
dahin zu modifizieren, daf der Souverän nicht mehr Macht über seine 
Untertanen habe, als die durch gôttliches und menschliches Recht umschrie- 
bene und ihm zugebilligte. Philipp IL. ist auch frei gewesen von Ab- 
solutismus im Sinne willkürlicher und ausschliefilicher Alleingeltung des 
Herrscherwillens. Er hat zwar die Cortes, die ihm innerhalb der Or- 
ganisation des spanisch-habsburgischen Beamtenstaates nicht mehr zeit- 
gemäf schienen, in ihrer Wirksamkeit stark beschränkt, er hat indes die 
zum Teil seit Ferdinand und Isabella oder seit Karl V. bestehenden, zum 
Teil von ihm selbst erst gegründeten Rätekammern oder Consejos in 
ganz erheblichem Umfang zur Mitregierung und Mitverantwortlichkeit 
herangezogen, und er hat vor allem schwerwiegende Entscheidungen nie 
getroffen, ohne vorher fôürmliche kleine Konzilien von Sachverständigen 
einzuberufen und um ïhr Gutachten und Urteil zu befragen. Für ihn 
gab es in Sachen des Rechts und der Gerechtigkeit keinen Unterschied 
zwischen Hoch und Niedrig, und den 7ojährigen Herzog von Alba haben 
weder Alter noch Verdienst vor dem Gefängnis bewahrt, als er, von Eltern- 
liebe verführt, ein dem Kôünig gegebenes Versprechen nicht strikte zu 
halten sich vermafi. Amter und Würden standen in Staat und Kirche 
dem einfachen Münch und dem Sohn des kleinen Mannes nicht minder 
offen als dem Sprôfiling des Granden, wofern sie nur begabt und makel- 
loser Abkunft waren. Auf diese Weise hat Philipp IL. das dem Volk aus den 
Reconquistakämpfen überkommene soziale Gleichheitsempfinden mächtig 
gef6rdert, er hat dem religiüsen Einheitsideal das monarchisch- 
demokratische Einheitsideal zugesellt und das Nationalbewufitsein 
auf diesen einen Grundsatz konzentriert: alle unter sich gleich und immer 
nur einem einzigen Oberhaupt vôllig untertan, Gott im Jenseits und dem 
Kônig im Diesseits. In diesem Sinne hat es unter Philipp IL. und noch 
ein halbes Jahrhundert später kein Ereignis von Bedeutung gegeben, das 
nicht eine gemeinsame Angelegenheit des ganzen Volkes gewesen wäre, 
und ein anschauliches Beïspiel von vielen bildet die Selbstverständlich- 
keit, mit der Gonzalo Argote de Molina, der Sevillaner Historiker und 
Kunstkenner, zur Ausrüstung der zweiten (nicht mehr zustande gekom- 
menen) Armada aus freien Stücken Folgendes beisteuern wollte: ein 200- 
er etes 16 Geschütze, 100 Büchsenschützen, 40 Matrosen, Muni- 
srüstung nebst Vorräten für sechs Monate: Als schônste 
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Frucht hat diese Sammlung aller Kräfte auf ein gemeinsames Ziel den 
allen gemeinsamen, allen heiligen Begriff 44 madre España geboren, und 
aus diesem sozusagen vôlkischen Familienempfinden heraus erwächst jene 
wundervolle Nationalisierung der Literatur, bei der sich der sprachliche 
Eigenstil Andalusiens, Kastiliens und Aragons in eine einzige literarische 
Koivñ verschmilzt, zu der die Andalusier den Reichtum der Bildersprache, 
die Kastilier den geläuterten, feinen Geschmack und die Tiefe der Ideen, 
die Aragonier die herbe Natürlichkeit und die kluge Präzision des Denkens 
beigesteuert haben; jene Nationalisierung der Literatur, die sich in minder 
vornehmer, aber echt volkstümlicher Form auch darin äufert, daff das 
literarische Kunstwerk, sowie es im Manuskript oder Druck zugänglich 
ist, als Gemeingut gilt, nicht nur für alle, sondern gleichsam von allen 
verfafit, in Abschrift, Interpolation und Nachbildung dem Gutdünken 
eines jeden ausgeliefert, dafi das Drama sozusagen ein Familienbesitz der 
ganzen, Nation wird, und daf die Autoren aller Richtungen und Dichtungs- 
arten ihre Manuskripte noch vor der Drucklegung der Offentlichkeit über- 
lassen, als seien sie anonymes Gemeingut von jeher gewesen. 


2. Philipp II. und die Gegenreformation 


Philipp IL. ist der Führer seines Volkes in der spanischen Gegenrefor- 
mation, die, weil sie Inquisition und Glaubenskrieg miteinschliefit, in An- 
trieb, Ziel und Wirkung einen besondern Teil jener gemeineuropäischen 
Religions- und Kirchenbewegung darstellt. Am 8. September 1559 landet 
der junge Herrscher in Spanien, am 8. Oktober des gleichen Jahres wohnt 
er in Valladolid dem Auto de fe an, das der dortigen Luthergemeinde 
die Vernichtung bringt. Das ist sein erstmaliges ôffentliches Auftreten 
als Kônig. Gegen zwanzigtausend Zuschauer sind nach gleichzeitigen 
Berichten gegenwärtig. Der leitende Inquisitionsbeamte stellt, wie es 
Vorschrift ist, an den Kônig die Frage, ob er die Reinheit des an- 
gestammten nationalen Glaubens beschützen und das Santo Oficio unter- 
stützen wolle, und unter dem tosenden Jubel der Menge tut der Kônig 
mit erhobenem Degen den lauten Schwur: Yo e7 Rey ast lo juro. Diesem 
Eiïd ist er treugeblieben sein Leben lang. Ihm hierin Verständnis ent- 
gegenzubringen, ist für viele nicht leicht, für manche unmôglich; von 
ihnen aber darf zum mindesten erwartet werden, dafi sie historisch 
zu denken gewillt sind und sich dabei die Tatsache vor Augen halten, 
dafi der Spanier des 16. und 17. Jahrhunderts, dessen Glaubensrittertum 
in vielhundertjähriger Tradition verankert ist, in den Anhängern der ver- 
schiedenen Reformationslehren nichts anderes sieht als Apostaten, Uber- 
läufer, Wortbrüchige an Gott, die ebenso fähig seien, Verrat an Künig 
und Vaterland zu üben, wie sie es am Glauben ïhrer Väter getan. An 
der Spitze eines solchen Volkes zu stehen, von seinem Vertrauen getragen, 
von seinen Idealen die eigene Brust erfüllt, das bedeutet für einen Herr- 
scher wie Philipp IL. nicht nur eine kôünigliche, sondern eine wahrhaït 
gôttliche Mission. Luther und Kalvin, Soliman und Savonarola haben 
an ihre überirdische Sendung geglaubt; wer dürfte wagen, es Philipp IL. 
übel zu nehmen, wenn er in Zeiten wie diese und in einer Stellung wie 
die seinige das gleiche tat? — In diesem Sinne kämpft Philipp in Eng- 
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land und Flandern gegen die Kalvinisten, in Frankreich gegen die Huge- 
notten, bei Lepanto gegen die Türken, und sein Volk kämpft in alter 
Treue, Disziplin und Begeisterung mit ihm. Cervantes hat bei Lepanto 
einen Schufi in die Brust und eine verstimmelte linke Hand davon- 
getragen, und er rühmt zeitlebens den Tag als /4 mds alla ocasiôn que 
vieron los siglos pasados y los presentes ni esperan ver los venideros 1, Lope 
de Vega ist unter den Freiwilligen der Armada gewesen, denn 
para la catôlica jornada 
no se excusaba generoso m020?. 

Der Tagesbefehl vom 14. Mai 1588 an die ausfahrende Flotte erinnert 
die Kommandanten, Soldaten und Matrosen an das hohe Ziel der Ex- 
pedition, mahnt sie, sich des an sie ergangenen Rufes würdig zu er- 
weisen, nicht durch Fluchen und Lästern den Zorn Gottes zu erregen, 
nicht durch persônliche Streitigkeiten die Ordnung zu gefährden. Wer 
dagegen handle, sei ein Verräter. So haben es die Glaubensstreiter um 
Philipp IL. allzeit gehalten; das war der Geist in dem er sein, wie er 
überzeugt war, auserwähltes Volk zum Siege zu führen willens war. 

Dieser Kreuzfahrerkônig ist aber nicht nur der Retter des Abendlandes 
vor dem Islam, der trotz endgültigen Miferfolgs unentwegte Bekämpfer 
der europäischen Reformation, der gekrônte Träger der Inquisition und 
Glaubenswacht, er ist auch der tatkräftige und überlegte Fôrderer der im 
Konzil von Trient verkôrperten und zentralisierten allgemeinen Gegen- 
reformation gewesen. Über sie muff man zum mindesten in grofien Zügen 
Bescheid wissen, wenn man den Geist dieser ganzen Epoche recht ver- 
stehen will Es gilt also sich auf etwa folgende Gedankengänge ein- 
zustellen. Die europäische Gegenreformation ist nicht etwa nur eine ge- 
waltsam erzwungene Reaktion gegen das Auftreten der Reformatoren; 
sie ist zu einem wesentlichen Teil auch ein geistiges und moralisches Er- 
wachen der katholischen Kirche aus der schleichenden Lethargie ihres 
letzten Jahrhunderts. Die Entartung des Papsttums und eines Teils des 
Klerus, die Lockerung klôsterlicher Zucht und Sitte, Nepotismus und 
Käuflichkeiït, mangelhafte geistige Durchdringung und aus ihr erwachsende 
Veräuferlichung der Glaubensinhalte, diese und andere Mifistände, die 
niemand so gut erkannt und so gründlich gehafit und blofigestellt hat 
wie der kluge Erasmus, riefen nicht minder laut nach Abhilfe und Gegen- 
wehr als die wachsende Verbreitung der nach Nationen und Sekten ge- 
trennt marschierenden, jedoch als eine einzige grofie Gegnerschaft wirken- 
den Reformation. Das Tridentinum aber ist die Konzentrierung dieses 
Willens zu eigener Neugeburt und zur Abwehr der von den Neuerern 
drohenden Auflôsungs- und Zersetzungsgefahr. Seine Arbeit zerfiel dem- 
gemäf in zwei grofie Gruppen: eine dogmatische und eine reformato- 
rische. Die eine galt der Durchberatung und erneuten Festlegung der ver- 
schiedenen Glaubenslehren, insbesondere der Lehre von der Rechtfertigung 
und von den Sakramenten. Das Grundproblem war dabei dieses: Die 
Quelle aller Glaubenslehre ist die Heïlige Schrift; ihre Auslegung ist 
Sache der Kirche. So galt es bis auf Luther, der die Schrift für sich 
und seine Anhänger von der Autorität der Kirche loslôste und dem Aus- 
pe UP ul Sa RC RS 
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legungsbelieben des einzelnen überantwortete. Das Tridentinum aber sah 
seine Aufgabe darin, die kirchliche Lehrautorität von neuem zu um- 
schreiben und zu begründen. Die zweite oder reformatorische Arbeit des 
Konzils bestand darin, im eigenen Hause nach dem Rechten zu sehen, 
also in der Verbesserung der kirchlichen und religiôsen Sitten, der Reini- 
gung und Regeneration nicht dogmatischer Lehren und Vorschriften, der 
Hebung moralischer Zucht und Strenge. Da handelte es sich vor allem 
um Dinge wie Predigen und Almosensammeln, Pfründenwesen, Kloster- 
organisation, Machtbereich der Bischôfe, Ausbildung und Besoldung des 
Klerus, Visitationen, ôffentliche Bufle, Zweikampf, Ablässe, Fasten, Bücher- 
zensur und ähnliche Fragen. Bekannt ist die geradezu feurige Anteil- 
nahme der spanischen Konzilsvertreter — unter ihnen waren Antonio 
Agustin, der gelehrte Bischof von Tarragona, der Bibelforscher Arias 
Montano, die Professoren Domingo Soto und Melchor Cano, die Jesuiten 
Diego Laïnez, Juan Polanco und Alfonso Salmerôn — an allen innern und 
äufern Angelegenheiten dieser Kirchenversammlung. Diese Spanier waren 
es, die mit stürmischem Nachdruck das erste Zusammentreten des Konzils 
(1542) beschleunigten, die die manigfachen, von anderer Seite ausgehenden 
Zügerungen und Widerstände brachen, und die im Verlauf der Tagungen 
immer wieder Aufschub und Verlegung zu hindern suchten. Treue An- 
hänger der kirchlichen Autorität, waren sie nichtsdestoweniger in ihrem 
unbeugsamen Reformdrang, in ïihrer spanischen Strenge, in ihrem un- 
erschütterlichen Willen zu kirchlicher Einheit und Reïinheït die geschwo- 
renen Gegner kurialer Laxheit und Kompromifigeneigtheit, die überzeugten 
Vertreter des allein richtigen Entweder-Oder. 

Wer dürfte endlich, wenn es sich um die geistige Kulturgeschichte 
dieser spanischen Epoche und Gesellschaft handelt, des Anteils vergessen, 
den Philipp IL am Lebenswerk der grôfiten Frauengestalt seines Jahr- 
hunderts, der Nonne von Avila, hat. Ihr Streben war Mystik und Reform. 
Das eine soll uns später an der Hand ïhrer Schriften klar werden, das 
zweite mu uns hier beschäftigen. Denn Theresias Werk ist in seinem 
einen wichtigen Teil ein Gegenreformations- und Bekehrungswerk, ein 
Kreuzzug, ähnlich dem des Ignatius von Loyola und seines Fähnleins Jesu, 
Kampf gegen den Irrglauben, Eroberung der Seelen, nationale Sendung 
im Sinne vielhundertjähriger Tradition, die ein Don Quixote bald darauf 
in die stolzen Worte kleiden soll: Wir Spanier sind die Stellvertreter Gottes 
auf Erden und der vollstreckende Arm seiner Gerechtigkeit. ‘Vheresia macht dem 
lieben Gott voll glühenden Eifers ernstlichen Vorhalt wegen der schlimmen 
Verwüstungen, die er durch die Glaubensspaltung im religiüsen und 
moralischen Leben zuläfit: Was soll das heillen, mein Herr und mein Gott? 
Entweder lasse die Welt zu Grunde gehen, oder schaffe Abhilfe fir diese 
schweren Nüôte. Kein Herz kann es ja mehr mitansehen, selbst wir Un- 
wiürdigen nicht. Ich beschwôre dich, ewiger Vater, sieh du nicht länger zu! 
Lôsche den Brand, denn du kannst es, wenn du nur willst\. Xhren tapferen, 
in Treue erprobten Zeitgenossen aber ruft sie zu: Dre Abtrünnigen wollen 
eleichsam ein zweites Mal Goftt verurteilen, indem sie Tausende von falschen 
Zeugen wider ihn aufstellen und sich bestreben, die Fundamente der Kirche 
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zu untergraben. Und wir sollen unsere Zeit verlieren! Wenn ich das Feuer 
sehe, das Menschenhände nicht lüschen künnen, so scheint mir für die Kirche 
Gottes ein Ileer von Auserwählten, ein jederzeit zum Sterben berertes, aber 
niemals überwindliches Heer dringend nôtig\. Dieses Heer von auserwählten 
Streitern Gottes aber sollen eben ihre treuen Karmelschwestern und später- 
hin ihre Ordensbrüder sein, und zur militärischen Schulung soll ihnen 
die im Lauf der Zeit gelockerte, nun aber in ihrer anfänglichen Strenge 
wiederherzustellende Klosterregel werden. Wer denkt nicht an das Gegen- 
stück der ignatianischen Exercitia spiritualial Disziplin, krperliche und 
Geisteszucht, freudiges Bekennen des Nichtwissens, Gehorsam im Dienste 
eines erhabenen Gedankens, das sind grofie, allgemein ethische Züge, im 
Ideenkreis der Âra Philipps IL. geläutert und erhärtet; mit ihnen haben 
Ignatius und Theresia nicht nur dem Himmel Seelen gewonnen, sondern 
auch der Welt Jahrhunderte hindurch Menschen erzogen. Wie kämpft 
nun der theresianische Karmel für sein neues Ziel? Dadurch vor allem, 
daf er sein verschärftes und vertieftes Beten, Fasten, Arbeiten und 
Kasteien nicht etwa für sich, sondern für die Welt aufopfert, für die im 
Irrglauben dahingegangenen Seelen und für jene, die, noch lebend, in ihm 
verharren. Dann aber für die tätigen Gottesstreiter, für die Soldaten in 
Helm und Panzer, die auf den europäischen Schlachtfeldern für den alten 
Glauben bluten, und für die Soldaten in Kutte und Priesterrock, die mit 
Wort und Beispiel in Heimat und Heïdenland das gleiche tun?. Der 
theresianische Karmel kämpft aber nicht nur durch stille Aufopferung, 
sondern auch durch tätiges und lebendiges Beiïspiel. Er arbeitet rastlos 
an der Ausbreitung seiner Klosterreform über das ganze Land, ja er 
strebt mit schôünem Erfolg nach dem hohen Ziel, durch Gewinnung des 
männlichen Ordenszweiges seinen veredelnden Einfluf pastoraliter auch 
auf das gläubige Volk auszudehnen. Und in der Tat, mit dem Augen- 
blick, wo die Reform auch auf die Männerklôster des Karmels übergeht, 
gewinnt sie ein neues Gesicht. Diese spanischen Môünche greifen die 
Ideen Theresias mit wahrhaft männlicher Kraft auf. In ihnen lodert der 
nationale Helden- und Märtyrergeist, und die Intensität ihres Glaubens- 
eifers, ihrer Kasteiungen überschreitet alles Maf. Mit ihnen gewinnt der 
Gegenreformationsgedanke Theresias erst die rechte, weitausgreifende 
Form. Denn als Priester üben sie ganz im Sinne der Gründerin ihre 
Seelsorgetätigkeit aus, sie reissen auf der Kanzel und im Beichtstuhl tau- 
sendmal mehr Seelen an sich, als den Nonnen durch Gebet und Bei- 
spiel zu gewinnen vergônnt ist. Sie, die Priester des Volkes, die Seel- 
sorger der grofien Menge, die Prediger in den Dôrfern, ergänzen in volks- 
tümlicher Weise das Werk, das die Jünger des Ignatius von Loyola, mit 
dem Rüstzeug der Wissenschaft bewehrt, in Erziehung und Unterricht 
der Mittel- und Oberschicht oder auf dogmatischem und kirchlich organisa- 
torischem Gebiet vollbringen. 

Philipps IL. entscheidender Anteil an diesem Reformwerk besteht nun 
in Folgendem: Als der wachsende Einfluf der Nonne von Avila und ihre 
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Kônnen wir durch unsere Gebete ihre Siege erleichtern, dann haben auch 
wir im Winkel unserer Einsamkeit fir ihre Sache gekämpft (ebd.). 
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grofe Anzahl neuer Klostergründungen die Anhänger der milden Regel 
zu feindlicher Gegenwehr auf den Plan rief, als Theresia zu Toledo in 
Klosterhaft gehalten wurde und ihr treuer Schüler Johannes vom Kreuz 
ebendort in einem finsteren Mauerloch bei Wasser und Brot schmachtete, 
als Monsignore Sega, der ihr übelgesinnte päpstliche Nuntius, sie eine 
unruhige Herumtreiberin schalt, die Errichtung neuer Klôster verbot und 
die Aufhebung der bisher von ihr gegründeten befahl, als man Volks- 
aufläufe gegen sie in Szene setzte und richterliche Urteile provozierte, 
da hat Philipp Il, durch Theresias berühmten Brief und das Gutachten 
kundiger Berater orientiert, den Nuntius mit sachter Hand beiseite ge- 
schoben und innerhalb weniger Wochen von Rom ein päpstliches Breve 
erwirkt (Juni 1580), durch das die reformierten oder unbeschuhten Karme- 
liten theresianischer Richtung von jenen der älteren Observanz als selb- 
ständiger Ordenszweig abgetrennt und ihnen eine ungestôrte Fortentwick- 
lung sichergestellt wurde. Philipp Il. hat also, um es kurz zu sagen, die 
theresianische Reform vor der Zerstürung gerettet und üihr erst die richtige 
Auswirkung gewährleistet. 


Ein wesentlicher Aspekt der spanischen Gegenreformation ist endlich 
auch die kraftvolle Regeneration ihrer theologischen Wissenschaft und damit 
der scholastischen Philosophie. Dieser sogenannten Neuscholastik aber 
wollen wir, um das gleich hier vorauszusagen, nur soweit Erwähnung tun, 
als sie irgendwelche Renaissancezüge aufweist oder positive neue Werte im 
europäisch-geistesgeschichtlichen Sinn geschaffen hat. Vorbereitet durch 
den in der ersten Jahrhunderthälfte wirkenden Francisco de Vitoria, den 
eigentlichen Vermittler zwischen Scholastik und christlichem Humanismus, 
hat diese thomistische Erneuerung ihren Brennpunkt in der Schule von 
Salamanca gefunden, die in der Geschichte nicht nur der katholischen 
Theologie, sondern auch der christlichen Philosophie überhaupt ein ragen- 
des Wegmal bildet und die in der kritischen Methodik des Melchor Cano, 
der Metaphysik des Francisco Suärez, der Rechtswissenschaft des Domingo 
Soto, der Ethik des Molina ihre vollendetsten Ausdrucksformen geschaffen 
hat. Aus der Schule von Salamanca sind auch Bartolomé de Medina und 
Domingo Bäñez hervorgegangen, haben sich die philosophischen Monu- 
mentalwerke des Cursus Conimbricensis (Coimbra) und des Cursus Complu- 
tensis (Alcalé) entwickelt, und Luis de Leôn ist nur dann vüllig zu ver- 
stehen, wenn man in Betracht zieht, dafi er den Unterricht des Melchor 
Cano genossen hat. Calderôn läfit in seinem Fronleichnamsspiel 7x 24 
Gott aus Vernunftgriinden den Dionys Areopagita, den Repräsentanten des 
menschlichen Verstandes, nachdem er lange umsonst nach der Wahrheït 
geforscht, durch die Predigt des hl. Paulus vom unbekannten Gott, die 
Symbolisierung des. christlichen Vernunftglaubens, zur wahren Erkenntnis 
hingeführt werden. Er hat in diesem Ringen der reflektierenden Seele so 
recht das Wesen der spanischen Neuscholastik verherrlicht, denn sie ist ja 
im Grunde nichts anderes als Neubelebung, Kritik und Durchdringung der 
Lehre des Thomas von Aquin, der das augustinische «credo ut intelligam» 
echt vernunftmäfig also erläutert und angewendet hatte: ich glaube, um 
denkend in den Glaubensinhalt einzudringen. Die Basis der thomistischen 
Lehre ist bekanntlich die Überzeugung, dafi unser Verstand die jenseits 
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der Erscheinungswelt liegende übersinnliche Ordnung auf dem Wege des 
kausalen, unserem natürlichen Geïstesleben entsprechenden Denkens zu 
erkennen vermag, also eine runde Bejahung der Môglichkeit und Wirklich- 
keit der Metaphysik. Ferner die Uberzeugung, dafi die auflerhalb des 
Metaphysischen liegenden übernatürlichen Glaubensgeheimnisse dem Men- 
schengeist offenbar werden, sofern er durch die Theologie, d. h. die vom 
Standpunkt des gôttlichen Wissens selbst ausschauende Erkenntnis, belehrt 
ist. Zum dritten endlich, dafi der im irdischen Leben überhaupt hôchste 
môgliche Grad des Gotterkennens, die «impressio divinae scientiae» gleich- 
sam, nur durch die mystische Betrachtung und Erfahrung gewährt werde. 
Für unsere (notwendigerweise aufs äuferste zu komprimierende) Darstellung 
ergibt sich also die anschauliche Dreiteilung in Metaphysik, Theo- 
logie, Mystik, und an ihrer Hand wollen wir eine kurze Zusammen- 
schau von Wesen und Auswirkungen der spanischen Neuscholastik zu ge- 
winnen versuchen. 

Die Kommentierung der theologischen Summa des Thomas von Aquin 
hat vor allem den Jesuiten Francisco Suérez (1548—1617) zwangsläufig 
auf die Idee gebracht, den Metaphysikstudien seines Landes eine neue 
Grundlage zu schaffen. Denn feri nequif, so versichert er, w{ quis fheo- 
logus evadat nisi firma prius metaphysicae iecerit fundamenta. Er will die 
seinem Empfinden nach zu wenig gründliche Metaphysik des Aristoteles 
durch eine zusammenhängende und einheitliche Darstellung ersetzen, die 
vor allem nicht, wie bei seinen Vorgängern, an eigener Systembildung 
gehindert wäre durch das herkômmliche kommentierende Festhalten an 
der Reïhenfolge der aristotelischen Bücher. In diesem Sinne gruppiert 
er in seinen zuerst 1597 erschienenen, aber längst vorher durch seine Vor- 
lesungen erprobten und verbreiteten Dispufationes metaphysicae ! unter zwei 
Hauptteilen einmal die Lehre vom Sein als solchem, seinen Eigenschaften 
und Ursachen, und dann die fundamentale Zweiteilung des Seins in ge- 
schaffenes und gôttliches, nebst Kritik der 12 aristotelischen Kategorien. 
In dieser ersten systematischen Darstellung der Metaphysik hat Sudrez 
das Gesamtgebiet dieser Disziplin in eine grofizügige Einheit zusammen- 
geschlossen, während bekanntlich späterhin (mit Christian Wolff 1730) eine 
Trennung in allgemeine und spezielle Metaphysik die Regel wird, während 
andererseits die neueste Zeit in der Umgrenzung der Metaphysik wieder auf 
die Grundzüge des Suäérez zurückgreift. Er hat ferner, infolge seiner 
kritischen Methode, einem wohlabgewogenen Eklektizismus gehuldigt und 
aus den drei führenden europäischen Schulen seiner Zeit, der thomistischen, 
scotistischen und nominalistischen, mit unbeschränkter Freizügigkeit das 
seinem Empfinden nach Beste herausgeholt und kritisch verarbeitet. Er 


? Der vollständige Titel dieses bedeutsamen Werkes lautet: Mefaphysicarum 
disputationum, in quibus el universa naturalis theologia ordinate traditur et 
guaestiones omnes ad XII libros Aristotelis pertinentes accurate disputantur, 
fomi duo, Salamanca 1597: Die früheste Gesamtausgabe der Opera des Suärez 
(Lyon 1632) umfaft 23 Foliobände. Der psychologische Traktat De anima, der 
die Disputationes erkenntnistheoretisch wesentlich erganzt, erschien zum ersten 
Male 1621 zu Lyon im Druck, vier Jahre nach dem Tode des Verfassers. Seine 
Schrift Defensio fidei catholicae wurde als staatsgefährlich durch den Henker 
ôffentlich verbrannt; aber nicht in Spanien, sondern in England und Frankreich. _ 
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zôgert beispielsweise nicht, in entscheidenden Fragen, wie etwa bezüglich 
der Individuation, des Raum- und Zeïitproblems, der Materie, des Unter- 
schieds von Wesenheit und Dasein in bewufiten Gegensatz zur ursprüng- 
lichen thomistischen Lehre zu treten. Er glänzt durch Reichtum und 
lichtvolle Klarheit der Gedanken, durch strenge Sachlichkeit und Schärfe 
des logischen Denkens, durch souveräne Beherrschung der älteren und 
(für seine Zeit) neueren und neuesten Quellenliteratur, vor allem aber durch 
seine Selbständigkeit im Urteil. Seine kritische Methode hat jenen cha- 
rakteristischen Zug der spanischen Neuscholastik vor allen andern ans 
Licht gestellt, der darin bestand, daff die Gründe und ihr Gewicht, nicht 
das Ansehen des Autors entscheiden sollten, dafij die Autorität zwar nicht 
verachtet, aber nur nach Mafigabe ernster Prüfung anerkannt werden sollte. 
Er hat mit der mittelalterlichen Art, die Geschichte des Problems für das 
Problem selbst zu halten, radikal gebrochen; er hat bei allem kritischen 
Referieren über die verschiedenen Lehrmeinungen die in seinem Sinne 
definitive Lüsung über alles gestellt. Der Thomismus bleibt freilich die 
wesentliche Grundlage seines ganzen Systems, denn seine metaphysische 
Lehre ist ja aus seinem Thomas-Kommentar erwachsen, und streng tho- 
mistisch ist vor allem seine Grundanschauung von Wesen und Berechtigung 
der Metaphysik, die wir eingangs bereits angedeutet haben. Thomist, und 
zwar spanischer Thomist, ist er auch in den Fundamentalprinzipien insofern 
als er nie aus dem Auge verliert, dafij seine Philosophie christlich und 
eine Dienerin der Theologie sein müsse, daf sie ihr redlich Teil von Arbeit 
an der Regeneration der theologischen Wissenschaft mit zu leisten habe. 
Ihr gegenreformatorischer Zug jedoch äufert sich nicht in der Bekämpfung 
von Irrlehren, sondern in der positiven Neuschüpfung eines dem Zeïitwissen 
und dem nationalen Ethos entsprechenden philosophischen Systems. 

Suärez starb 1617 im Alter von 69 Jahren. Bald nach 1600 hatte seine 
Metaphysik bereits die Grenzen der pyrenäischen Halbinsel überschritten, 
und von 160$ bis 1620 erschienen (nach Ausweis der Jesuitenbibliographie 
von Sommervogel) nicht weniger als zehn verschiedene Neuauflagen in 
Deutschland, Frankreich und Italien. Nicht nur die metaphysische Rich- 
tung der spanischen Neuscholastik des 16. Jahrhunderts hat in Suérez ihren 
hervorragendsten und am schärfsten ausgeprägten Repräsentanten gefunden, 
er bleibt auch im gesamteuropäischen Sinn der mafigebende Autor in der 
Metaphysik des 17. Jahrhunderts!. Descartes hat ihn benützt, Leibniz hat 
sich intensiv mit ihm beschäftigt. Artur Schopenhauer endlich spricht von 
den Disputationes als diesem echten Compendio der ganzen scholastischen 
Weisheit, woselbst man ihre Bekanntschaft zu suchen hat, nicht aber in dem 
breiten Geträtsche geistloser deutscher Philosophieprofessoren, dieser Quintessenz 
aller Schalheit und Langweïiligkeit?. 

An geistiger Spannweite und darum an Einflufi nicht geringer, als Per- 
sônlichkeit jedoch ungleich origineller und anziehender, tritt neben Fran- 


1 Belege über seine überraschende Wertschätzung auch vonseiten protestan- 
tischer Philosophen des 17. Jahrhunderts findet man bei K. Werner, Sxdérez und 
die Scholastik Bd.2 (Regensburg 1861) S. 257; Guhrauer, Yungius und sein 
Zeitalter Bd. 1 (Stuttgart 1850) S. 12; Freudenthal, Spinoza und die Scholastik 
(Leipzig 1887) S. 91. 

2 Sämtliche Werke, Ausg. Griesebach IV 70. 
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cisco Suérez der strenge Melchor Cano (1509—1560), jener sympatische 
Draufgänger und Feind aller Verweichlichung alter spanischer Mann- 
haftigkeit, der gegenüber den feindseligen Quengeleien des Papstes Paul IV. 
seinem Künig den dringenden Rat gab, mit eiserner Faust der damaligen 
Intrigenpolitik und Lotterwirtschaft der vatikanischen Kreise ein Ende zu 
bereiten, Cano war in mancher Beziehung einer der Vertreter der renais- 
sancefeindlichen Minderheit in Spanien, ein Gegner der Mystik, ein Be- 
kämpfer der ignatianischen Exerzitien und der Jesuiten überhaupt, ein 
Widersacher der Bibelpopularisierung, ein eigenwilliger, hartkôpfiger Ver- 
standesmensch; nicht aus Überlegung und Erfahrung, sondern aus Uber- 
zeugung und Grundsatz. Aller Persünlichkeitserhôhung der Platoniker und 
Mystiker setzt er als ein kategorisches Neïin seinen 7Y7afado de la victoria 
de st mismo entgegen, und zur Verurteilung der angeblichen Irrlehre 
des inquisitorisch hart verfolgten toledaner Erzbischofs Carranza trägt er 
durch schroffe Gutachten rücksichtslos bei. Von der erfolgten Ernennung 
auf einen Bischofstuhl tritt er freiwillig zurück, und um die einflufireiche 
Stellung eines kôniglichen Beichtvaters ablehnen zu künnen, verfafit er 
eine eigene Denkschrift an den seine Vorzüge klug erkennenden Herrscher. 
Wie der steinerne Gast, so steht er felsenhart, unerbittlich, mit erhobener 
Faust gegen alle Lockerung und Individualisierung auf, so verdammt er 
nicht nur alle Don-Juan-Gesinnung, sondern auch verfeinerten Seelenkult 
und religiôses Eigenleben. Doch wäre ïhm bitter Unrecht getan, wollte 
man nicht die Schärfe seines Verstandes, die Kraft und Schlagfertigkeit 
seiner Eloquenz, die zwingende Macht seiner Logik, die Tiefe seines theo- 
logischen Wissens bewundernd anerkennen. Auch dafij er noch als reifer 
Mann mit wahrhañft kindlicher Liebe an seinem alten Vater hing, daf er 
seinem Lehrer Francisco de Vitoria zeitlebens voll inniger Dankbarkeit 
zugetan war, soll, um das rein Menschliche an ihm zu charakterisieren, 
nicht verschwiegen bleiben. 

Thomismus, Scotismus und Nominalismus waren an den spanischen 
Universitäten der humanistischen und Frührenaissance-Periode, also etwa 
unter der Regierung von Ferdinand und Isabella, in mehr oder minder 
friedlichem Wettstreit nebeneinander vertreten. Gemeinsam war ihnen nur 
die entartete Scholastikermethode, die sich in schematischen Disputationen, 
in dialektischen und sophistischen Wortklaubereien erschôpfte, eine Methode, 
die Luis Vives mit den schärfsten Ausdrücken, wie #xeri arcem ignorantiae 
und se #radere deliramentis charakterisiert hat. Rückkehr zum grofien 
Meiïster Thomas von Aquin schien jenen, die an Reform und Besserung 
dachten, der einzige Weg zu einer wahrhaft inneren Erneuerung der Theologie 
zu sein. Ihr Führer wurde der schon erwähnte Francisco de Vitoria, der 
nicht nur die Summa des Thomas von Aquin zur ausschliefilichen Grund- 
lage des theologischen Studiums und Unterrichts machte, sondern auch 
mit dem Rüstzeug des Erasmus den Kampf gegen die scholastische Pseudo- 
dialektik aufnahm. Sein Schüler Domingo Soto fafite das Problem bereits 
vom Standpunkt der Gegenreformation auf und forderte in der berühmten 
tridentinischen Konzilsrede De natura et gratia bei grundsätzlichem Fest- 
halten an der Scholastik eine durchgreifende Reform durch Ausmerzung 
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der entarteten Spekulation, und Schaffung einer strengen, wahrhaft wissen- 
schaftlichen Methodologie. Diesen theologischen Monumentalbau aufzu- 
führen war aber niemand geeigneter als der gelehrte, Geist und Wort be- 
herrschende Melchor Cano. Seit 1523 Angehôüriger des Dominikanerordens, 
seit 1542 Theologieprofessor in Alcal4 und dann in Salamanca, als einer 
der glänzendsten Redner des Tridentinums von europäischem Ruf, hat er 
durch sein Hauptwerk, die Zoci fheologici!, nicht nur das klassische Werk 
der Fundamentaltheologie geschaffen, sondern auch ein groflangelegtes 
philosophisch-theologisches Reformprogramm aufgestellt und damit die 
Grundzüge wahrhaft kritischer Methode erstmalig? entscheidend und um: 
fassend festgelegt. 

Mit oci fheologici bezeichnet Cano in Verwendung eines schon der an- 
tiken und mittelalterlichen Philosophie geläufigen, von ihm aber selbständig 
umgedeuteten Begriffs, kurz gesagt, die theologischen Erkenntnisquellen. 
Im ersten Buch seines umfangreichen Werkes begründet er den Unterschied 
zwischen dem Argument der Autorität und dem Argument der Vernunft. 
Hieran schliefit sich die Aufstellung der zehn Zoci fheologici, deren jeder 
sodann in einem eigenen Buche (2 bis 11) abgehandelt wird. Es sind dies 
1. die Heïlige Schrift, 2. die mündliche Überlieferung, 3. die katholische 
Kirche, 4. die Konzilien, 5. der päpstliche Stuhl, 6. die Kirchenväter, 
7. die scholastische Theologie, 8. die natürliche Vernunfterkenntnis, 0. die 
Philosophie, 10. die Geschichte. Die ersten zwei sind die den Glauben 
konstituierenden /z, die übrigen bilden die Gesamtgruppe der revelationis 
interpretationem continentes. Buch 12 hat zum Gegenstand die Verwendung 
der Zoci theologici in der scholastisch-philosophischen Polemik. Buch 13 
und 14, vom Verfasser infolge frühzeitigen Todes nicht mehr vollendet, 
hätten vom Gebrauch der /oci in der Auslegung der Heiligen Schrift und 
in der Bekämpfung der Irrlehren handeln sollen. Sind schon Gruppierung 
und Aufbau des Werkes ein Muster an Klarheïit und dispositioneller Stoff- 
beherrschung, so überrascht noch mehr der Scharfsinn und die ideelle Frei- 
zügigkeit, mit denen Kritik und Deduktion im einzelnen gehandhabt werden. 
War für Martin Luther die Vernunft de Erzfeindin des Glaubens und ge- 
nügend Anlaf, alle spekulative Theologie zu verwerfen, so bestrebt sich 
Cano vor allem, als Grundprinzip den einen Satz herauszuarbeïten, dafi 
der Glaube, d. h. die Anerkennung und Befolgung der gôttlichen Autorität, 
der klärenden und vertiefenden Vernunft nicht entbehren kann, soll er zu 
wirklichem Glaubenswissen werden. Autorität ist sinngemäf nicht jede 
von einer gewichtigen Persônlichkeit überlieferte Lehre, sondern allein die 
gôttliche Offenbarung, und wiederum nicht etwa die in Natur und Schôpfung 
niedergelegte, der Vernunft ohne weiteres zugängliche Kundgebung gütt- 
licher Allmacht und Weisheit, sondern nur die übernatürliche Offenbarung. 
Mensch sein aber heifit ein mit Vernunft begabtes Wesen sein und den 
Drang in sich fühlen, diese Vernunft zu gebrauchen: cm sit homo ratio- 


1 Zuerst gedruckt 1563. Zof laudatores et admirafores quot lectores Aabet, 


sagt schon Nicolés Antonio. 
? Man beachte, daf Cano mehrere Jahrzehnte vor Suärez wirkt. Ich habe 


ihn hier lediglich im Anschluf an meine Einteilung der Neuscholastik an zweite 
Stelle gerückt. 
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nalis, est illi ingenita ratiocinatio; quare ubi homines disserent, rationem 
naturalem repellere nec debent nec vero possunt, nisi homines esse desierint 
(L 0, c. 5). Aufgabe der Vernunft ist es also hier, die theologischen Er- 
kenntnisquellen auszuwerten, womit ein Teil von ihr, nämlich das natürliche 
Erkenntnisvermügen, selbst wieder zu einem dieser loci theologici werden 
kann und mufl. Leider gestattet es weder der verfügbare Raum, noch 
der literarische Charakter unserer Darstellung, dem Autor Schritt für Schritt 
auf der Bahn seiner scharfsinnigen und zugleich typisch spanisch orien- 
tierten Darlegungen zu folgen; aber drei besonders wichtige und allgemein 
interessierende von seinen 10 Gesichtspunkten auszuwählen und samt der 
Art, wie er sie behandelt, kurz zu überschauen, wird sicher für den Leser 
keine Beschwerung, für unsere Einführungszwecke aber nur fôrderlich sein. 
Wählen wir etwa die Heilige Schrift, die Philosophie und die Geschichte. 


Humanismus und Reformation hatten das Verhältnis der Christenwelt zur 
Bibel stark geändert. Die philologisch und quellenkundlich eingestellten Huma- 
nisten drängten zu strenger Textkritik, drohten indes die dogmatische Zuver- 
lässigkeit der Vulgata durch die nicht immer einwandfreie Heranziehung der 
hebräischen und griechischen Varianten eher zu verwirren als zu bessern. Die 
Reformatoren ihrerseits unterstellten die Auslegung der Bibel insofern dem 
Belieben des einzelnen, als sie.jede autoritative Bindung hierin ablehnten. Auf 
katholischer Seite machte zunächst das Konzil von Trient der schlimmsten Un- 
klarheit dadurch ein Ende, daf es (April 1546) den Kanon der heiligen Schriften 
festlegte und zugleich die Vulgata als authentischen Text erklärte. Melchor 
Cano hat diese Dekrete der tridentinischen Väter in der Behandlung des ersten 
seiner /oci nachträglich theologisch fundiert und gerechtfertigt. Die kanonischen 
Bücher, so heïfit es bei ihm, sind vom Heïligen Geist inspiriert; ihr Verfasser 
ist kein Mensch, sondern Gott. Gegen diese Grundwahrheïit wird von den 
Gegnern eingewendet, es sei eine Täuschung der inspirierten Schriftsteller durch 
Gott môglich gewesen, es sei nicht sicher, welche Bücher unzweiïfelhaft zu den 
inspirierten zu zählen seien, und die Vulgata endlich sei ein Text von proble- 
matischer Echtheit und Zuverlässigkeit. Cano argumentiert hiergegen auf fol- 
gende Weiïise: Die Täuschung widerstreitet dem Wesen Gottes, der die hüchste 
Wahrheit ist; die Lüge würde Gott dem Wechsel unterwerfen und so seine 
Unveränderlichkeit aufheben, was absolut und metaphysisch eine Unmôglichkeit 
ist; ein inspirierter Text ist also zwangsläufig irrtumsfrei. Hinsichtlich des An- 
zweïfelns der Inspiration einzelner Bücher schlieft die korrigierende Feststellung 
des Tridentinums & #riori jeden Einwand aus; aber unbeschadet dieser Prä- 
misse sind die subjektiven Auffassungen infolge ihrer Verschiedenheïiten, die 
sich sogar auf einzelne Teile und Sätze beziehen, allein schon kein Kriterium 
mehr, denn sie müfiten in ihren Weiterungen schliefilich dazu führen, die In- 
spiration sämtlicher Texte in Frage zu stellen; Gottes Beistand bürgt für die 
Schrift als Ganzes, also auch für deren einzelne Teile. Die Vulgata endlich ist 
die einzige authentische und zuverlässige Fassung des biblischen Textes. (Diese 
These fand, wie sich zeigen wird, in Spanien selber nachdrücklichen 
Widerspruch) Wäre sie es nicht, so müfte seit Hieronymus die Theologie 
eine Fälschung, zum mindesten aber ein glatter Irrweg gewesen sein; wäre sie 
es nicht, so kônnte ebenso gut die griechische Fassung gegenüber der hebräi- 
schen ins Unrecht gesetztt werden. Die hebräische Bibel ist das Glaubensgut 
der Juden, die griechische jenes der Griechen, die lateinische jenes des christ- 
lichen Abendlandes, gewonnen und gestaltet durch Überlieferung und Vernunft- 
kritik abendländischen Geiïstes, der zur Sicherung seines Besitzes weder der 
Juden noch der Griechen bedarf. Handschriften von der Zuverlässigkeit und 
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Vollständigkeit aber, wie sie dem hl. Hieronymus bei seiner Übersetzung vor- 
lagen, sind nach einem Jahrtausend des Kopierens und Interpolierens unmôglich 
mehr vorhanden. Trotzdem ist eine in vernünftigen Grenzen und auf streng 
philologischer Grundlage sich bewegende Textkritik mit Hilfe der hebräischen 
und griechischen Fassung, als biblische Hilfswissenschaft gewissermafen, durch- 
aus von Nutzen. Damit ist für Cano die textliche Inspiration vor allem gewähr- 
leistet. Ebenso wichtig wäre nun freilich der Nachweis, daf auch der dem 
Text unterlegte Sinn inspiriert sei. Diesen exegetischen Teil aber hat sich der 
Verfasser leider für das 13. Buch seiner /oc7 aufgespart, das ihn der Tod nicht 
mehr vollenden lief. Von gelegentlichen Hinweisen darauf in früheren Büchern 
ist für uns vor allem jener eine besonders wichtig, der auf das entschiedenste 
fordert, daf die Auslegung der Schrift nicht Sache des einzelnen, sondern nur 
Vorrecht und Pflicht des kirchlichen Lehramtes sei; das Gegenteil würde zu 
Zersplitterung und endloser Sektenbildung führen, denn a/fer atque aliter alius 
atque alêus interpretatur, ut pene quot homines, tot illinc sententiae erui posse 
videantur (|. 7, c. 3). Wichtig für uns, sage ich, denn hiermit ist der tatsäch- 
liche Grund ausgesprochen, warum die spanische Theologie jener Zeit eine so 
entschiedene Gegnerin der Übersetzung der Bibelindie Volks- 
sprachen war. 


Wir wenden uns zum nächsten der für unsere Betrachtung zweckdienlichen 
loci theologici, nämlich der Philosophie. Sie ist für Cano in bedingtem Sinn 
ebenfalls eine Hilfsdisziplin der Theologie, denn sie soll ihr erprobte und un- 
zweifelhafte Vernunftschlüsse und Vernunftwahrheiten an die Hand geben. Indes 
ist auch hier eine Autorität für sich soviel wie keine; theologisch-kritisch ver- 
wendbare Wahrheit ist nur das, was die übereinstimmende Ansicht der Philo- 
sophen darstellt. Nur dieses Kriterium gewährleistet die grôftmôügliche Zuver- 
lässigkeit der vorgetragenen Lehre; denn der Konsensus, so urteilt Cano mit 
überraschender Schlufifolgerung, einer grôferen Anzahl nach Art und Zeit so 
verschiedener, ruhm- und streitsüchtiger Menschen, wie es die Philosophen sind, 
kann keine andern als sachliche Gründe haben. Die letzte Entscheidung aber 
hegt auch hier stets bei der eigenen Vernunft. Eine Wertung für sich natürlich 
verdienen die beiden grofen antiken Lehrer Aristoteles und Platon. Hier ist 
die Schwierigkeit um so grôfer, als zwei anerkannte theologische Grôfen, 
Augustinus und Thomas von Aquin, hierin eine gegensätzliche Richtung ver- 
treten: es stehen sich Augustin-Platon und Thomas-Aristoteles gleichsam als 
zwei in sich geschlossene Schulen gegenüber. Nun müfite Cano kein Domini- 
kaner und Thomist gewesen sein, müfite nicht durch angeborene Geistes- 
einstellung und Veranlagung mehr dem nüchternen Intellektualismus als der 
idealistischen Schüngeisterei zugeneigt gewesen sein, hâtte er nicht dem Ari- 
stoteles vor Platon grundsätzlich den Vorzug gegeben. Aber auch hier ist er 
wieder der Mann, bei dem die unparteïsche Vernunft der leidenschaftlichen 
Vorliebe die Wage hält. Keiner von beiden soll ein Orakel sein; jeder gebe 
das Beste, was er zu geben hat, das Endurteil aber fälle die eigene kritische 
Überzeugung. Cano hat damit auch in der Theologie zum Prinzip erhoben, 
was andere vor ihm und neben ihm, wie Luis Vives oder Fox Morcillo, für die 
reine Philosophie vertreten hatten, nämlich vernünftigen aristotelisch- 
platonischen Eklektizismus auf der Basis eines vermittelnden Aus- 
gleichs zwischen beiden. 


Die Kirchengeschichte knüpft auch die Profangeschichte mit starken Fäden 
an den Entwicklungsgang der christlichen Lehre. So begreiïft es sich, daf für 
den scharfsichtigen Melchor Cano auch die Astoria humana zu einem der loci 
theologici werden mufte. Steht ihm der Nutzen geschichtlicher Kenntnisse für 
die Theologie a priori aufer jedem Zweifel, so gilt es andererseits, môglichste 
Gewifheit darüber zu gewinnen, welche Sicherheit den historischen Erkennt- 
Pfandl, Spanische Nationalliteratur. 2 
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nissen zukommen kann und inwiefern sie von der Zuverlässigkeit der einzelnen 
Quellen bedingt ist. Mit der Verwendbarkeit der geschichtlichen Darstellungs- 
ergebnisse verhält es sich ähnlich wie mit den Doktrinen der Philosophie : die 
Summe gewichtiger Gewährsmänner verbürgt am besten die Zuverlässigkeit des 
einzelnen Faktums oder Urteils. Auch hier hat aber sorgsame Prüfung und 
Überlegung die richtige Mitte zwischen Ungläubigkeit und Leichtgläubigkeit zu 
finden. Für die Quellenkritik, d. h. für die Feststellung der Brauchbarkeit des 
historischen Zeugnisses an sich, stellt Cano drei Regeln auf: einmal die Probe 
der Wahrhaftigkeit des Autors, zum zweiten das Maf des von ihm bewiesenen 
Scharfsinns, und endlich die ihm durch die Kirche gewordene Anerkennung, 
die jedoch, wofern sie weder positiv noch negativ vorhanden ist, die zwei andern 
nicht modifizieren darf. Hier wollen wir uns auf die ersten beiden dieser drei 
Thesen beschränken. Der Prüfung der Wabrhaftigkeit eines Autors oder Berichts 
muf die Feststellung seiner Echtheit vorausgehen und so die innere Kritik von 
den Ergebnissen der äufern abhängig gemacht werden. Das anonyme Schrift- 
tum hat kein Anrecht auf Beachtung; o/ef imposturam. Trägt das Werk einen 
unbekannten, nicht bewährten Namen, dann ist es solange als zweifelhafte Quelle 
zu betrachten, bis die Zuverlässigkeit des Autors auf einem andern Wege fest- 
gestellt ist. Auch bei bekannten Verfassernamen gilt als Voraussetzung, daf 
das Opus erwiesenermalen echt ist. Erst nach Erfüllung dieser Vorbedingungen 
kann an die Prüfung der Wahrhaftigkeit des Autors herangegangen werden. 
Sie läft sich abermals nach innern und äufern Kriterien vollziehen, d. h. aus 
seinen Schriften selbst oder aus den Zeugnissen über sie. Unmittelbare Bericht- 
erstattung auf Grund von Autopsie oder von Augenzeugenberichten hat wiederum 
den Vorzug vor Quellen dritter und vierter Hand. Es ist kein Wunder, daf 
dem strengen Methodiker Cano als warnendes Beispiel fahrlässigen und un- 
historischen Verfahrens die gleichzeitigen lzfae Sanctorum gelten, dal er gegen 
ihre volkstümlich-novelleske Komposition Worte bittern Tadels findet und der 
Ansicht ist, diesem Übel sei nur durch eine kritische Ausgabe der Heiligen- 
leben abzuhelfen. Die zweite Forderung Canos lautet: Prüfung der von dem 
Autor bewiesenen kritischen Urteilskraft. Sie bezieht sich vor allem auf Quellen- 
schriften mittelbaren Charakters, die nicht nur auf absichtliche Täuschung, son- 
dern auch auf ungewollten Irrtum streng zu proben sind. Die amtliche Zensur 
bietet hier keinerlei Mafistab, weil sie sich nur auf Glaubenssachen erstreckt 1. 
Kritische Urteilskraft mu der Autor auch gegenüber mündlicher Tradition be- 
wiesen haben; er darf nicht, um Sensationslust und Unterhaltungsbedürfnis der 
Leser zu befriedigen, den im Volksmund lebendigen Sagen-, Fabel- und Wunder- 
schatz als geschichtliches Gut verwertet haben. «Mit diesen zwei Regeln», so 
urteilt trefflich ein neuerer Forscher, «hat Cano die wesentlichsten Punkte der 


* Hier (1. XI, c. 6) findet sich die sowohl für die Geschichte der spanischen 
Druckzensur als auch für Canos Auffassung von den Schriften der Mystiker 
bedeutungsvolle Stelle: Zezder erstreckt sich die Zensur nur auf Glaubenssachen, 
nicht aber auch auf Fragen der guten Sitte; sie lift die Amadise und ähnliche 
eille Possen (vanae nugae ab hominibus otiosis fictae, a corrupiis ingentiis Ver- 
satae) ruhig ihren Schaden anrichten. Sene aber, die ihn vermeiden und aus- 
gleichen wollen, versuchen das nicht etwa mit wahren und ernsten Geschichten, 
wie es das Kliügste wäre, sondern mit Bichern, in denen sie Glaubensmysterien 
Drofanieren, von denen man das Laienvolk Jernhalten sollte. Das ist aber hôchst 
verderblich (Destilentissimum), denn die Menge liest diese Bücher mit besonderem 
ÆEïfer, da sie sie nicht nur von der Zivilbehôrde, sondern auch von den kirchlich 
bestellten Zensoren approbiert sieht. Die von mir benützte Ausgabe, Patavi 


Mit ne die hier in gekürzter Übersetzung wiedergegebene Stelle auf 
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historischen Quellenkritik berührt. Er fordert Feststellung der Echtheit einer 
Schrift, Untersuchung der Wahrhaftigkeit und des Wissens des Berichterstatters 
und sucht so die Hauptfehlerquellen der historischen Forschung: die Fälschung, 
die Tauschung und den Irrtum, auszuschalten. Dabei hat er die wichtige Unter- 
scheidung zwischen primären und sekundären Quellen schon in zweckmäfiger 
Weise hervorgehoben. Nimmt man noch dazu seine geschichtsphilosophischen 
Ausführungen über die historische Gewifheit, so ist die historische Methodik 
in ihren Grundzügen gegeben, und zwar in einer Klarheit und Abgeschlossen- 
heit, die Cano einen Ehrenplatz in ihrer Geschichte sichern.»! Sichern müften, 
fügen wir hinzu, aber es bis heute noch nicht zu tun vermocht haben: denn 
man schreibt noch immer die Geschichte der neueren Historiographie?, ohne 
von Melchor Cano auch nur den Namen zu kennen. 


Suärez und Cano haben in ïhrer geiïstigen Struktur als Renaissanceztige 
aufzuweisen: das Betonen der selbständigen Denkarbeit und der persôn- 
lichen Uberzeugung, das #on jurare in verba magistri, das Vorherrschen 
des eigenen Vernunfturteils; ferner das zum Teil aus gegenreformatorischen 
Bedürfnissen und Anforderungen gewonnene kraftvolle Verdrängen der alt- 
scholastischen Pseudodialektik durch ïhre neue, streng wissenschaftliche 
Forschungsmethode. Beide haben sodann, wie wir es eingangs nannten, 
positive neue Werte im europäisch-geistesgeschichtlichen Sinn geschaffen, 
der eine durch seine systematische Darstellung der Metaphysik, der andere 
durch seine kritische Zusammenfassung der theologischen Erkenntnisquellen. 
Ihr Geist und ihre Methode leben fort in den Werken des Bartolomé de 
Medina (+ 1581), der in seiner Morallehre als erster den Probabilismus 
verteidigte, des Luis de Molina (+ 1600), der in seiner Gnadenlehre so 
nachdrücklich für die Freïheit des menschlichen Willens eintrat, des Do- 
mingo Bäñez (+ 1604), der Canos Lebenswerk im einzelnen ausbaute und 
vertiefte, des Juan de Santo Tomäs (+ 1644), der für den angesehensten 
Kommentator des Aquinaten aus der nachtridentinischen Zeit gilt, und 
endlich der groffien Thomisten des 17. Jahrhunderts: Ruiz de Montoya 
(+ 1632), Martinez Ripalda (+ 1648), Juan de Lugo (+ 1660). Ihrer beider 
(Suärez und Cano) Verdienst und Ruhm bleibt es vor allem, daff in der 
Philosophie und Dogmatik einer der mächtigsten Religionen des Erdballs 
ein entscheidendes Janrhundert lang (1550 bis 1650) Spanien unstreitig den 
Vorrang eingenommen hat. Aber auch die spanische Literaturgeschichte 
im engeren Sinn kann ihrer Wertung und Deutung nicht entbehren. Luis 
de Granada konzipiert seine Hauptwerke in der von Vitoria, Cano und 
Suärez geschaffenen thomistischen Methodik. Luis de Leôn hat die Schärfe 
seines Geistes, den Reichtum seines Wissens um Gott und Jenseits an 
Melchor Canos Wissen und Technik geschult. Aus dem von Cano und 
Suérez gestreuten Samen ist jene Jahrhunderte umspannende Kontroverse 
iber Gnadenlehre und Prädestination erwachsen, die sich vor allem an 
die Namen Molina und Bäñez knüpft und ohne deren Kenntnis sich die 
ganze Dramengruppe von der Art und Tendenz des Condenado por des- 


1 A. Lang, Die Loci theologici des M: Cano und die Methode des dogmati- 
schen Beweises, München 1925, S. 85. 
2? Ich beziche mich auf das Buch dieses Titels von E. Fueter, 2. Aufl., Mün- 
chen 1925. 
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confiado gedanklich nicht voll ausschôpfen läfiti. Und schliefilich ist wohl 
auch die Behauptung nicht zu kühn, dafi Calderons Autos sacramentales 
in ihrer Tiefe und Eigenart undenkbar wären, wenn ihnen nicht die Er- 
neuerung der theologischen Ideenwelt durch Cano und seine Schule den 
Weg gebahnt hätte. 

Thomismus und Neuscholastik in Spanien sind endlich auch der Mystik 
nicht durchweg feindlich gewesen, wie man es etwa aus dem ganz indi- 
viduellen Beispiel des Melchor Cano verallgemeinernd entnehmen kônnte. 
Zwischen Mystik und Scholastik besteht grundsätzlich schon insofern kein 
Gegensatz, als die Mystik ja nichts anderes erstrebt als Verinnerlichung 
und Erleben der durch die Scholastik begründeten Lehre von der über- 
natürlichen Gottesgemeinschaft. Thomas von Aquin hat zwar das mystische 
Leben nirgends systematisch dargestellt, sondern nur in den Abschnitten 
Peschaulichkeit und Gaben des Heiligen Geistes in seine Summa mitein- 
bezogen, aber er hat, wie wir sahen, in der Gotterkenntnis die Mystik 


1 Eine kurze Umschreibung ihrer wesentlichen Züge ist hier unerläflich. 
Nach der Auffassung von Bâñez und seinen Anhängern leitet Gott kraft seiner 
Allmacht den menschlichen Willen vüllig autoritativ und nach eigenem Gut- 
dünken. Alvarez (Disp. 118, 8) drückt das so aus: Deus omnipotentia sua facit, 
quod homo, cuius cor movet, velit. (Quod entspricht im humänistischen Ge- 
lehrtenlatein dem finalen { der Klassiker, heift also nicht #as oder werl, son- 
dern af.) Auf die Gnadenlehre insonderheit bezogen hief das: Die gôttliche 
Gnade als Werkzeug des gôttlichen Willens bestimmt den menschlichen Willen, 
daf er, um etwas übernatürlich Gutes zu tun, d. h. einen Heilsakt zu vollziehen, 
zustimme und mitwirke. Da aber im Fall des Eintrittes der Gnade der Heils- 
akt unfehlbar vollzogen wird, so folgt daraus, daf die Gnade nicht etwa blof 
den Willen dazu befähigt, kraft socher Befähigung sich selbst zu bestimmen, 
sondern daf sie überhaupt die Zustimmung bewirkt, und zwar ganz allein aus 
sich bewirkt, also den freien Willen physisch prädeterminiert, so da dem Men- 
schen, wie Bäfez würtlich sagt, nichts bleibt, dessen er sich rühmen kônne. 
Das Wirken der Gnade ist demnach ein reiner und ausschliefilicher Akt gôtt- 
licher Vorausbestimmung. Nach der Lehre des Jesuiten Luis de Molina ist der 
Mensch sowohl im sündhaften als auch im Rechtfertigungszustand sittlich frei, 
so daf er die Gnade unterstützen oder aber ihr widerstehen kann. Die an- 
gebotene Gnade (grafia sufficiens) wird erst durch freie Willensbestimmung zur 
wirksamen Gnade (gratia efficax). Der Vollzug des Heilsaktes ist also dahin 
zu verstehen, daf die Vitalität desselben dem menschlichen Willen, seine Über- 
natürlichkeit aber der Gnade selbst entflieft. Was Bäñez als gôttliche Voraus- 
bestimmung definiert, das fafit Molina als gôttliches Vorauswissen der zukünf 
tigen freien Handlungen (scientia media). Zu beachten ist dabei, daf Molinas 
Auffassung deutlich an den Grundsätzen seines Ordensgründers orientiert ist. 
Für Ignatius, den Vorkämpfer der Willensschulung und Willensfreiheit, hätte die 
spätere thomistische Lehre in der Fassung von Bäñez einen unlôslichen Wider- 
spruch in sich selbst getragen. Er sieht folgerichtig (soweit die Exercitia spirit. 
tualia dieses Gebiet berühren) in der Gnade zunächst nur die gôttliche Beïhilfe 
an den Menschen zur Erkenntnis des Rechten und des für ihn Heïlsamen, ruft 
aber zur Mitwirkung hieran die Überlegung und sogar den Zweifel auf, also 
nicht Kräfte des Willens, sondern des Verstandes. Kritik der Kontroverse Molina- 
Bäñez wäre für einen Nichttheologen lächerliche Anmafung; auch ihr Verlauf 


und die Stellungnahme der päpstlichen Kurie kommen für unsere Zwecke nicht 
in Betracht. 
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als hôchsten Grad über Metaphysik und Theologie gestellt. Francisco 
Suärez, der spanische Regenerator seiner Lehre, war spekulativer Mystiker 
und hat sich in der Schrift De virtute et statu religionis (1609) theoretisch 
mit den Problemen der Beschauung und Ekstase beschäftigt. Domingo 
Bäñez endlich, seit 1546 Dominikaner, Schüler von Cano, später Professor 
an der Universität Salamanca, war 20 Jahre lang Beichtvater und Ge- 
wissensberater der Theresia von Jesus, die ihm von allen andern geistlichen 
Führern am meisten zugetan war, von ihm am besten gekannt und am 
tiefsten beeinflufit wurde. Was nun die grofien Mystiker im besondern 
aus ihrem Kontakt mit der Neuscholastik gewonnen haben, scheint mir 
vor allem die reinliche Scheidung zwischen einfach christlichem und my- 
stischem Leben und im Anschluf daran die Überzeugung, daf der Träger 
des gewôhnlichen Gebetslebens die Seele, jener des mystischen aber der 
Geist sei, mit andern Worten, die alma-espiritu-Theorie. Wir wollen aber, 
um Wiederholungen zu vermeiden, auf diese und ein paar dazugehôrige 
Gedanken erst bei den Mystikern selbst zu reden kommen. 
Unzertrennlich mit spanischer Gegenreformation und Neuscholastik ist 
die gleichzeitige spanische Bibelkunde verknüpft. Auf der iberischen 
Halbinsel war die Lesung und Auslegung der Heiligen Schrift von jeher 
mehr als anderwärts erleichtert und gefürdert durch die weitverbreitete 
Kenntnis des Arabischen und des Hebräischen. Schon um 719 übertrug 
Johannes, Bischof von Sevilla, die Bibel ins Arabische, wenn wir auch 
nur mehr durch eine Erwähnung bei Mariana (/ïsforia VII, 3) davon Kunde 
haben; die älteste, genauer bekannte Übersetzung des Alten Testaments 
ins Arabische aber geschah durch den spanischen Juden Saadia Gaon vor 
042. Während des 12. und 13. Jahrhunderts veranlafite die Bewegung der 
Waldenser und Katharer vorübergehend auch in Spanien Bibelverbote 
durch Papst Innozenz II. und durch Jaime I. von Aragôn, in der Folgezeit 
jedoch lebte die Beschäftigung mit dem Alten und Neuen Testament in 
um so grôferer Frische wieder auf. Pablo de Burgos, ein konvertierter 
Jude, ergänzt um 1400 die Bibelerklärung des Nicolaus de Lyra; Alonso 
Tostado, der Kanzler von Kastilien und Professor am salamantiner Kol- 
legium St. Bartholomäus (+ 1455) verfafit selbständig einen ausführlichen 
Kommentar, Bonifacio Ferrer, der Bruder des San Vicente, übersetzt 1478 
die Heilige Schrift vollständig in den valencianischen Dialekt. Hand- 
schriftliche Teilübersetzungen aus der Zeit um 1500 lassen sich mit Hilfe 
der bibliographischen Werke von J. Rodriguez de Castro und J. M. de 
Eguren in grofier Zahl auf spanischen Bibliotheken und Archiven nach- 
weisen. Die erste Grofitat Spaniens endlich auf dem Gebiet der bib- 
lischen Textpublikation ist die berühmte, auf Veranlassung des Kardinals 
Ximénez de Cisneros entstandene Polyglotte von Alcalé (Biblia Complu- 
tensis 1514—1517) in sechs Foliobänden. Des Ambrosio Montesinos Vz#a 
Christi Cartuxano und ÆEpistolas y evangelios por todo el año con sus doc- 
trinas y sermones ! sind überdies gute, weiïl unwiderlegliche Beispiele dafür, 
daf die Schrift auch in Form von Anthologien und Paraphrasen in der 
Vulgärsprache frei zirkulieren konnte und eine weit verbreitete Lektüre 
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1 Ausgaben des ersteren von 1502, 1521, 1530, 1537, 1544, des zweiten von 
1512, 1526, 1536, 1540. 
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bildete. Immerhin beschränkt sich die Auswertung der heiïligen Texte 
auf die herkômmliche vierfache Erklärung im wôrtlichen, allegorischen, 
moralischen und metaphysischen Sinn, und als ihre Hilfsmittel dienen ein- 
gestreute Gebete und Betrachtungen oder ergänzende Abschnitte aus den 
Kirchenvätern. Zur wirklichen Inspirationsquelle wird die Bibel erst durch 
die erasmistische Renaissance. Alvar Gômez de Ciudad Real, Hofkavalier 
Karls V. und Anhänger des Erasmus, glossiert ausgewählte Texte in den 
lateinischen Versen seiner Zalicristia (1525) und Musa Paulina (15209), das 
letztere eine Versparaphrase der Episteln des hl. Paulus; er übersetzt die 
Proverbia Salomonis in lateinische Humanistenverse (1536) und dichtet 
Septem Elegiae in septem poenitentiae psalmos (1538). Jorge de Montemayor, 
der Verfasser des Diana-Romans, gibt andererseits vortreffliche Beispiele dafür, 
wie sich diese Bibelinspiration auch das Gebiet der vulgärsprachigen Poesie 
erobert. In seinem Segwndo Cancionero espiritual (1558) besingt er in langen 
Reïhen von Doppel-Quintillas die Passion des Herrn Jesu-Christ, in Ho- 
milien mit terza rima feiert er ausgewählte mariologische Themen aus 
der Vulgata, und der Elfsilbner dient ihm zu stimmungsvoller Paraphrase 
der Psalmen, wie sie ähnlich vor ihm bereits Benito Villa in einem Büchlein 
mit dem romantischen Titel Æarpa de David (1545) versucht hatte. Neben 
dieser poetisch-ideellen Bibel-Ernte geht eine fleifige stoffliche Ausbeutung 
ihrer Motive durch das Drama einher. Die Einakter der älteren religiôsen 
Bühne (auctos) verwenden Begebenheiten des Alten und des Neuen Testa- 
ments, wie etwa Abrahams Opfer, Samson, Abigail, die Bekehrung der 
Magdalena, Christi Kreuzabnahme, die Himmelfahrt Mariä. In der Ce- 
lestina-Nachahmung 7ebaida (1521) ist gelegentlich eine gedrängte Inhalts- 
übersicht der Heïligen Schrift zu lesen. Sebastiän de Horozco dichtet 
eine direkte Xepresentaciôn del capitulo IX de Sant Fuan (die Heïlung des 
Blindgeborenen), Micael de Carvajal stellt in der 7ragedia Fosefina (1535) 
die biblische Erzählung von Joseph und seinen Brüdern dar, Luis de Mi- 
randa verwertet in der Comedia Prédiga (1554) die Parabel vom verlorenen 
Sohn. 

So ist das spanische Volk im ungestôrten Besitz seiner Bibel, als plôtzlich 
in schroffer Steigerung das doppelte Veto von Gegenreformation und In- 
quisition ertônt. Das Konzil von Trient verbietet die Lektüre der Re- 
formations-Bibelübersetzungen und verlangt Einholung der kirchlichen 
Druckerlaubnis für die Verôffentlichung biblischer Texte jeder Art; die 
spanische Inquisition dagegen untersagt mit der Publikation des /#dex 
Valdés (1559) rundweg und ohne Einschränkung Druck und Abschreiben, 
Besitz, Lesung und Verbreitung der Heiligen Schrift in den Vulgärsprachen. 
Es wäre lächerlich, wollte man irgendwie in Abrede stellen oder zu be- 
schônigen versuchen, daf diese Entwicklung in Spanien nur durch die 
reformatorische Auffassung und Propaganda der Bibellehre und Bibel- 
pflege hervorgerufen wurde, und nicht minder historisch ungerecht wäre 
es, wollte man die weltlichen, geistlichen und geiïstigen Führer dieses Volkes 
und dieser Zeit, weil sie jedes Rütteln und jedes Nôrgeln am Glauben der 
Ahnen als Verrat an Gott und Vaterland empfanden und abwehrten, als 
blinde Fanatiker und rückständige Dummkôpfe hinstellen. In Wirklichkeit 
waren zudem die Folgen des Valdés-Verbots durchaus nicht so tiefgehend 
wie es den Anschein hat. Schon wer Lateinisch lesen konnte, hatte die 
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schône Vulgata zur Verfügung; damit aber wurde die ganze gebildete und 
durch Lateinschulen oder Klosterkollegien gegangene männliche Ober- 
schicht der spanischen Gesellschaft von jenem Verbot nicht weiter berührt. 
Die Frauenwelt (soweit sie nicht vereinzelt Lateinisch verstand) und die 
wenig gebildete Mittelschicht insgesamt brauchte nur bei ihren asketischen 
und Andachtsbüchern Einkehr zu halten, um eines reichen Schatzes würtlich 
übersetzten Bibelgutes teilhaftig zu werden. Æäcil serta, so sagt Menéndez 
y Pelayo, der sich gewifi wie kein zweiter in jener Volksliteratur auskannte, 
hacer una hermosa Biblia reuniendo y concordando los lugares que traducen 
nuestros ascéficos, und wir werden späterhin bei den einzelnen Autoren noch 
häufig genug den Nachweis dafür zu erbringen in der Lage sein, Die 
Zeïitgenossen eines Lope und Calderôn, eines Tirso und Valdivielso endlich 
brauchten nur mit offenem Aug und Ohr den Vorstellungen der awtos 
sacramentales beizuwohnen, um eine fôrmlich lebendig gewordene Bibel 
zu erleben. Der richtige Pôbel aber hat sich doch wohl weder in Spanien 
noch anderswo, weder damals noch heute um das Lesen der heiligen 
Schriften im mindesten geschert. Die spanische Sprache hinwiederum hat 
nicht gleich der deutschen wie ein Dornrôslein auf den Erwecker gewartet ; 
wo eine Prosa wie die des Juan Boscän, des Fray Luis de Leôn, der Teresa 
de Jesüs geschrieben wurde, da bedurfte es der befreienden und veredelnden 
Tat längst nicht mehr, die Luther mit seiner Bibelübersetzung an der 
deutschen Sprache vollzogen hat, Was aber die inquisitorische Glaubens- 
wacht durch ihre Stellung zur Bibelfrage verhüten wollte, das war neben 
dem Vordringen des Luthertums vor allem die religiôüse Zersplitterung und 
Sektenbildung, die aus der Willkür der persônlichen Schriftauslegung zu 
erwachsen drohte; worin ïhr ja die Geschichte schliefilich recht gegeben hat. 

Wenn nun auch streng genommen von 1559 ab bis herauf in die napo- 
leonische Zeit das eigentliche Bibelstudium und Bibelforschen für den 
Spanier eine geistige Gefahrzone bildete, die nur mit dem wehrhaften 
Panzer theologischer und altsprachlicher Gelehrsamkeit betreten werden 
konnte, so war das gleichwohl kein Hindernis dafür, dafj nicht Gegen- 
reformationsstimmung und Neuscholastik einerseits und mystischer Ver- 
innerlichungsdrang andererseits, jedes auf seine Art, den Bibeltext in Eigen- 
besitz nahm, ihn pflegte und hegte, ihn zum Wetzstein scharfer Theologen- 
weisheit machte, in ihm nach verborgenen poetischen Schätzen suchte, 
oder von seinen Ideen beflügelt sich in die Hôhen bräutlicher Gottesminne 
emporschwang. Das gegenreformatorisch-neuscholastische Element wird 
vor allem in der leidenschaftlichen Ausübung der biblischen Textkritik 
durch die Inhaber der theologischen Lehrstühle an den Universitäten und 
Klosterkollegien lebendig, und die Art, wie da in der Verfechtung der 
einzelnen Ansichten die Geister aufeinanderplatzen, ist gewifl ein Zeichen 
von Renaissancesinn und kein Zeichen von Knechtsinn. Vulgata, Septua- 
ginta und hebräischer Urtext machten einander in den Kôüpfen der Exe- 
getiker den Vorrang streitig. Vom Tridentinum war die Vulgata als 
authentisch erklärt worden und ein Mann von der Bedeutung und dem 
geistigen Einflu$ des Melchor Cano hatte diese Verfügung mit dem ganzen 
Aufgebot seiner Gelehrsamkeit in seinem theologischen Lehramt und in 
seinen berühmten Zoci gerechtfertigt und unterstützt. Professoren wie 
Gabriel de Montoya hielten die Vulgata für geheiligt und unanfechtbar. 
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in jedem Satzteil und Einzelwôrtchen, betrachteten Abweichungen des 
griechischen und hebräischen Textes als Nachlässigkeiten oder Fälschungen. 
Die Gräzisten wie Le6n de Castro waren unentwegte Anhänger der Septua- 
ginta und vor allem geneigt, in Zweifelsfällen die hebräischen Texte für 
büswilligerweise durch die Juden verderbt zu halten. Die Hebraisten wie 
Luis de Leon, Grajal, Martinez und Arias Montano waren eifrige Ver- 
teidiger des Alten Testaments in der jüdischen Uberlieferungsform. Luis 
de Leôn z. B. hatte 1568 in einem Kolleg über das Thema 2e Fide sein 
Urteil dahin zusammengefafit, dafij viele Stellen der Vulgata in besserer 
Form wiedergegeben werden müfiten, und dabei mit Ausdrücken wie »elus, 
aptius, clarius, significantius, commodius, proprius nur SO um sich geworfen. 
Bei diesen gelehrten Hitzkôpfen und mutigen Verfechtern ihrer wissen- 
schaftlichen und religiüsen Überzeugung gab es keine Scheu vor Inquisition 
oder Auto de fe; und wenn einer wirklich, wie der ebengenannte Luis 
de Leôn, vom Tribunal zur Rechenschaft gezogen wurde, so kam je lang- 
samer desto sicherer zu Tage, dafij seine Auffassung mit vermeintlicher 
Häresie nicht das Geringste zu tun hatte, wohl aber die reife Frucht in- 
tensiver Forscherarbeit darstellte, oder es genügte schon, wie bei Arias 
Montano, das Gutachten eines Zensurkollegiums, um das Gleiche zu er- 
weisen. Denn im Grunde genommen strebten sie ja doch alle, wenn auch 
auf verschiedenen Wegen, dem einen Ziele zu: der Herstellung eines ein- 
wandfreien biblischen Quellentextes, der Gewinnung eines zuverlässigen 
Schriftbesitzes. Textkritik und Exegese haben in der Tat auch reichen 
Nutzen aus diesem lebendigen Spiel der Kräfte gezogen. Das beweist vor 
allem der Fortschritt, den die durch Arias Montano im Verein mit andern 
bearbeitete Antwerpener Polyglottenbibel (1569—1573, 8 Bände) gegenüber 
ihrer von Cisneros veranstalteten Vorgängerin, der Polyglotte von Alcalä 
(1514—1517, 6 Bände), philologisch, exegetisch und literarisch darstellte. 
Das beweist nicht minder die erhebliche Verbesserung, die der bekannten 
und weitverbreiteten Vatable-Bibel (Paris 1545) zuteil wurde, als deren von 
einem spanischen Professorenkollegium durchberatener Text in seiner sala- 
mantiner Neuausgabe (1584) erschien. Das bezeugen endlich die vielen 
von Autoren wie Pedro Serrano (+ 1578), Juan Suärez (+ 1572), Jeronimo 
Osorio (+ 1580), Arias Montano (+ 1598), Alfonso Salmerôn (+ 1585), 
Diego de Züñiga (+ 1589), Leon de Castro (+ 1586), Jeronimo Prada 
(F 1595), Pablo Palacios (+ 1582), Francisco Ribera (+ 1591), Francisco 
de Toledo (+ 1596) verfafiten bibelkundlichen Arbeïiten jener spanischen 
Epoche, über deren Umfang und Bedeutung man sich bei Nicoläs Antonio 
(durch die Indices) oder in Hurters bewährtem Vowenclator (LI, 73 und 215) 
mühelos orientieren kann. 

Vergegenwärtigt man sich diese lebhafte, ja zuweilen passionierte Bibel- 
pflege, so verliert die These, dafij durch Gegenreformation und Inquisition 
die Spanier um eines der heiligsten Menschheitsgüter betrogen worden 


à Der zuletzt genannte, erst vor wenigen Jahren gestorbene Forscher urteilt 
über dieses biblizistische Zeiïtalter (III 215) folgendermafen: Maxime £gloriosa 
est haec epocha in annalibus illarum disciplinarum, quae ad Sacras spectant 
Litteras. Palmam vero omnibus nationibus Draeripuit hispana, sive numerum 
spectes interpretum S. Scripturae, sive horum pondus atque auctoritàtem. 
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seien, schon wesentlich an Halt und Boden. Gänzlich ins Wanken aber 
scheint sie mir zu kommen, wenn man in kurzer Zusammenschau sich 
Rechenschaft darüber gibt, wie reichlich dieses Bibelgut in die National- 
literatur dieser Zeit einstrômen konnte. Ich rede nicht von den Moral- 
und Askesehandbüchern, aus denen der Hôfling wie der Handwerker, die 
[lustrisima señora wie die biedere aldeana Belehrung und Erbauung schôpften, 
Bücher, die auf Schritt und Tritt ihre Ideen, Argumente und Beispiele 
dem irdischen Urquell alles religiôsen Wissens entnahmen, Bücher, über 
deren Verbreitungsmôglichkeit im Volke uns bei Luis de Granada ein an- 
schauliches Beïspiel begegnen wird. Ich rede hier vom inspiratorischen 
Nachempfinden, von der freien geistigen Verwertung des Bibelschatzes, 
von Werken, die aus biblischen Anregungen und Ideen in schôpferischer 
Gestaltung selbständig und neu entstanden sind. Also von Juan de 
la Cruz vor allem, der fast die gesamte ideelle und poetische Eingebung 
zu seinen grofien Schriften der Bibel verdankt, und von Luis de Leon, 
bei dem ja Herz und Kopf von biblischem Geist fôrmlich durchtränkt 
sind, der nicht nur das Hohe Lied und das Buch Job in spanische Prosa 
übertragen und einige 20 Psalmen in spanischen Versen nachgedichtet 
hat, sondern, was weit gewichtiger ist, ein Kapitel der salomonischen 
Sprüche zu einem Lehr- und Handbuch edler Weiblichkeit und Haus- 
mütterlichkeit ausgesponnen, der in Cristi Namenbuch dem Volk den 
biblischen Jesus ausgedeutet hat; und dann vom Lyriker Herrera, der 
nicht nur mancherlei Stoffe und Gedankengänge aus Salomon, Exodus, 
Jesaias in seinen Canciones fortleben läfit, sondern auch Bildersprache und 
poetische Ideen seiner biblischen Vorlagen und Inspirationsquellen der 
heimischen Rede und Gedankenwelt in einer Vollendung wie kein zweiter 
zu assimilieren weif. Teresa de Jesüs hat in einem ihrer kleineren Werke, 
den Conceptos del amor de Dios, Teile des Hohen Lieds in Prosa, und 
zwar der Form nach allegorisch, dem Sinne nach mystisch ausgelegt; ein 
halbes Jahrhundert später unternimmt es Quevedo Villegas, das Buch Job 
zu einer Apologie Gottes, der Vorsehung und der unsterblichen Seele zu 
erweitern. Von stattlicher Länge ist die Reïhe der spanischen Psalmen- 
dichter, und ich nenne darum nur die besten unter ihnen: Bartolomé 
Leonardo de Argensola, José de Valdivielso, Lope de Vega (der als Lyriker 
auferdem in den 7Yiunfos divinos viel Bibelgelehrsamkeit mechanisch re- 
produziert hat), Juan Martinez de Jâuregui und Bernardino de Rebolledo. 
Die Bibelromanzen der Sammlungen von Lorenzo de Sepülveda (1551) 
und Alonso de Fuentes (1550), popularisierende Texte ohne Schwung, aber 
deswegen nicht minder volkstümlich, finden in den bis zum Ende des 
16. Jahrhunderts erfolgenden Neuauflagen dieser Bändchen ungehinderte 
Verbreitung und strômen dann in das grofie Sammelbecken des Xoman- 
cero general mit ein. Auf dem Gebiet der Epik nimmt aus biblischen 
Stoffen vor allem die Leidensgeschichte Christi den ïihr gebührenden 
hervorragenden Platz ein. Des Juan Coloma Década de la pasiôn (1576) 
des Hernändez Blasco Universal redempciôn (1584), des Diego de Hojeda 
Cristiada (1611) sind die besten unter diesen zu Epen umgedichteten 
Evangelienberichten. Aber auch das Siebentagewerk der Schôpfung findet 
beispielsweise in des Alonso de Acevedo Creacin del mundo (1623) eine 
am Alten Testament inspirierte epische Popularisierung und Verherrlichung. 
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Den hôchsten Triumph indes hat die nationale Aneignung der Bibel in 
den autos sacramentales gefeiert. Nicht von heute auf morgen natürlich, 
denn das durch die Gegenreformation angeregte Sakramentspiel brauchte 
als Bühné und als Idee seine Zeit zur Entwicklung. Seine grofien Dichter 
aber sind nicht nur als phantasiebegabte Bibelfreunde an die poetische 
und dramatische Verwertung der heiligen Schriften herangegangen, son- 
dern auch als gelehrte Theologen, die an den hohen Schulen von Alcalä 
und Salamanca die langsam gereifte Frucht spanischer Bibelwissenschaft 
des ausgehenden 16. Jahrhunderts geerntet hatten. Nur so versteht es 
sich, dafà sie nicht etwa blof biblische Szenen dramatisierten oder lebende 
Bilder stellten, zu denen man Verse sprach und musizierte, sondern daf 
sie unter der groffen Einheit des eucharistischen Gedankens die Zusammen- 
hänge zwischen Altem und Neuem Testament aufzuweisen und die Vor- 
bilder des Heïilands in Beziehung zu ïihm selbst zu setzen vermochten. 
Tirso de Molina, Valdivielso und Calderon de la Barca sind die weitaus 
überragenden unter den vielen dem spanischen Volke erstandenen Bibel- 
dichtern seiner nationalen Bühne, und unter ihnen hat wiederum Calderôn 
an Umfang und Tiefe die grôfite Tat vollbracht. Im Lande der strengsten 
aller Inquisitionsformen also, im Lande des nationalsprachlichen Bibel- 
verbots hat das Volk die intensivste, die lebendigste und, weil sie ein 
Kunstwerk war, schôünste Bibelpopularisierung und Bibelaneignung aller 
Zeiten erlebt. Wer nein sagt, der verschliefit sich aus irgendeinem Grunde 
mit Absicht der Erkenntnis der Wahrheït. 

Hier wäre schliefilich und endlich auch der gegebene Ort, ein paar 
aufklärende Worte über die allgemeine Wissenschaftspflege der Spanier 
im 16. Jahrhundert zu sagen, soweit sie Gebiete umfafit wie etwa Geo- 
graphie, Astronomie, Medizin, Navigationslehre, Soziologie, Jurisprudenz, 
Kriegskunde, und fernerhin über das Verhalten der Inquisition gegenüber 
diesen wissenschaftlichen Bestrebungen. Aber es mag einem tatsächlich 
die Lust dazu vergehen angesichts der Hartnäckigkeit, mit der man, nur 
um nicht umlernen und von alten Schlagwürtern ablassen zu müssen, 
auch weiterhin an der überlieferten Lehre von der mittelalterlichen Rück- 
ständigkeit Spaniens in jener Periode festhält, wobei ein paar Ausnahmen 
wie immer nur die Regel bestätigen. Solange in der Tat blinder Fana- 
tismus in Deutschland Bücher hervorbringt wie die jeden wissenschaft- 
lichen Geistes bare Kompilation über Torquemada von Emil Lucka, so- 
lange gewisse Spanier ihren Anschlufi an das aufgeklärte Europa dadurch 
zu dokumentieren suchen, dafi sie den Cervantes als verlogenen Heuchler 
und seine Zeitgenossen als verblendete Dummkôpfe darstellen und dieses 
dann für «Literaturgeschichte als Geistesgeschichte» ausgeben, ebenso- 
lang ist es verlorene Liebesmüh, dafi hier und dort ein Einzelner sich 
dagegen Gehôr zu schaffen versuche. Ich will darum lediglich auf ein 
paar Stellen hinweisen, an denen Materalien und Tatsachen für jene be- 
reit liegen, die sich ein eigenes Urteil über die Sache bilden wollen1. 


M. Menéndez y Pelayo, La ciencia española, Madrid 1887—1889. F. Pica- 
toste, Apunfes para una biblioteca cientifica del siglo XVI, Madrid 1891. 
A. F. Vallin, Calfura cientifica de España en el siglo XVI, Madrid 1893. J. Ju- 
derfas, Za leyenda negra. 5. Auf, Barcelona 1924. Aus dem letztgenannten 
Buch kôünnte mancher Unbelehrbare mehr lernen als aus zehn Spanienreisen. 
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3. Die Spâätrenaissance 


Die Geïstesgeschichte der Periode Philipps IL. wird nicht nur von der 
Gegenreformation beherrscht, sondern auch von der Spätrenaissance. Von 
entscheidender Wichtigkeit für die rechte Würdigung der spanischen Re- 
naissance im ganzen ist zunächst der durch die lutherische Reformation 
veranlafite Entwicklungsbruch. Das Werk Luthers war nicht nur in Deutsch- 
land Gegenrenaissance, sondern in gewissem Sinne auch in Spanien. 
Luther hat die geistige Oberschicht der spanischen Gesellschaft unter 
Karl V. — das eigentliche Volk hat ja die Renaissance nirgends, auch 
nicht in Italien, mitgemacht — von den letzten Auswirkungen der durch 
Erasmus vorbereiteten Neuorientierung fortgescheucht, er hat sie gleich- 
sam von erasmistischen und petrarkistischen Ideen weg und in die Arme 
der Gegenreformation getrieben. Logisch durchgedacht, müfite, wenn die 
Reformation gleich Gegenrenaissance ist, folgerichtig die Gegenreforma- 
tion soviel wie Renaissanceerneuerung sein. Das wäre indes ein an den 
bloffen Worten haftender Trugschluf, der schon deswegen unmôglich ist, 
weil beide Bewegungen, Reformation und Gegenreformation, mancherlei 
Strômungen und Wirkungen in sich fassen, die in den zwei kurzen Schlag- 
worten nicht zum Ausdruck kommen. Beide Bewegungen erstreben eine 
Erneuerung des religiôsen Lebens, eine sittliche Wiedergeburt, beide aber 
auf grundverschiedenem Boden, beide auf unterschiedlichen Wegen. 7» 
IO. und 17. Fahrhundert, sagt Benedetto Croce!, war die Reformation 
weder Subjektivismus und Einführung der Denkfreiheit, noch die Befreiung 
von den Dogmen und vom Papismus; im Gegenteil setste sie eine Theologie 
der andern gegeniber, einen Papismus dem andern. Und die neuen Papismen 
waren die verschiedenen willkürlichen, von den verschiedenen Gründern und 
Kirchenvorstehern ausgeklügelten und aufgezwungenen Interpretationen der 
Bibei. Es hiefj: quod illis est Papa, nobis est Scriptura. So erwies ste 
sich in ihrer ersten Zeit fähiger aufsulüsen als zu jformen, tauglicher um 
Revolution und Krieg hervorzurufen, als einen neuen, hôheren Frieden auf- 
gurichten, erfolgreicher im Trennen als im Vereinen. Und wie ein ebenso 
sachkundiger als unparteïischer Zeitgenosse über die Stellung der Refor- 
mation zu Literatur und Wissenschaft dachte, das geht aus dem bekannten 
Ausspruch des Erasmus hervor: Ubicumque regnat lufheranismus, ibi lit 
terarum est interitus. Im Mutterland der Reformation war es also mit 
der Renaissance rasch und gründlich vorbei. Nicht so in Spanien, denn 
hier fand sich die Neuerung bald niedergekämpft, und die Renaissance 
konnte sich in veränderter, der neuen geistigen Umwelt angeglichenen 
Form ruhig fortentwickeln. Beides eben darum, weïl die Gegenreforma- 
tion renaissancefreundlich, die Reformation aber das Gegenteil war. 

Der vorhin genannte Erasmus, dessen Bedeutung für Spanien noch 
immer weit unterschätzt wird, ist es auch, an dem die Wirkungen der 
Reformation im Geistesleben Spaniens zuerst fühlbar werden. Mit einem 
Male schlägt die Begeisterung für seine Schriften und Ideen schroff in 
ihr Gegenteil um. ÆErasmi Feinde gewinnen die Oberhand, denn die Nach- 


1 Der Pegriff des Barock. Die Gegenreformation. Zwei Essays. Deutsch von 
B. Fenigstein, Zürich 1025. 
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richten aus Deutschland werden schlimmer und bedrohlicher von Jahr zu 
Jahr. Man argwôhnt nicht ohne Grund, es müchte sich die nordische 
Abfallsbewegung unter dem Deckmantel erasmischer Lehren auch in 
Spanien einschleichen; man macht auch gar kein Hehl aus dieser Furcht, 
im Gegenteil, verkündet sie nur um so lauter auf Markt und Strafe. Wo 
es sich aber um wirkliche oder vermeintliche Angriffe auf die Reinheit 
scines angestammten Glaubens handelt, da versteht der Spanier des 
16. Jahrhunderts keinen Spaf, und was in seinen Augen die Refor- 
matoren für eine Sorte von Menschen sind, das haben wir im Verlauf 
dieser Darstellung bereits früher des genaueren umschrieben. Erasmische 
Ideen leben zwar fort, aber teils den einzelnen Trägern nach ïhrer Her- 
kunft fast unbewufit, teils vorsichtig und mit Umgehung seines Namens 
kundgegeben, teils in verschlossener Schublade zu handschriftlicher Heim- 
lichkeit verurteilt und dem Drucker sorgsam vorenthalten. So hat Cer- 
vantes unzweifelhaft viele Einzelheiten aus den Adagia und vielleicht die 
ganzen Gedankengänge seines mehr gutmütigen als bôsartigen Spotts auf 
mancherlei kleine Mifibräuche und Überschwenglichkeiten im klerikalen 
und religiüsen Leben den Schriften des Erasmus entnommen; so hat sich 
Mal Lara bei der Kommentierung seiner Sprichwôürter wiederum der 
Adagia bedient, kühner Gedanken nicht entbehrend, aber nur selten die 
(inzwischen genau nachgewiesene) Quelle nennend, und hat seine folklo- 
ristischen Deduktionen ganz und gar nach erasmischem Vorbild aufgebaut ; 
so hat endlich Villalôn in einem nachweislich ungedruckt gebliebenen 
satirischen Roman gewisse Tendenzen der erasmischen Kampfschriften in 
vergrôberter Form auf zeitgenôssische Verhältnisse angewendet. Immer- 
hin, der offene und allgemeine Erasmuskult, von dem vorher die Uni- 
versitäten widerhallten und der sich nicht zuletzt in der grofien Verbrei- 
tung von Übersetzungen in weiten Schichten des lesenden Volkes äuferte, 
ist vorbei. Von etwa 1540 an lenkt die geistige Entwicklung des spani- 
schen Renaiïssancejahrhunderts allmählich in die Bahnen der Gegenrefor- 
mation ein, und diese zweite Hälfte ihres Werdegangs, die etwa bis 1600 
reicht, mag hier kurz und bündig als Spätrenaissance bezeichnet 
sein. Dafl sich beide Begriffe, Gegenreformation und Spätrenaissance, 
wechselseitig nicht ausschliessen, daf sie im Gegenteil vielfach ineinander- 
greifen, gemeinsame Züge und’ Aspekte haben oder auf verschiedenen 
Wegen nach dem gleichen Ziele streben, das wird sich aus dem Folgen- 
den, wie ich hoffe, klar genug ergeben. 

Die spanische Spätrenaissance ist einmal, in der Fortentwicklung früher 
gewonnener Ideen, platonisch; sie ist zum zweiten, aus verschiedenen 
Quellen sich herleitend, asketisch; sie ist zum dritten endlich, aus 
jenen beiden sich entwickelnd, mystisch. Das mag zunächst paradox 
klingen. Stellen wir daher zum besseren Verständnis in raschem Über- 
blick die Ergebnisse den Einzelbetrachtungen voran. Die Spanier der 
Zeit Philipps IL. sind unermüdliche Schônheitssucher, Seelenzergliederer, 
Entdeckungsfahrer nach dem eïgenen Inneren. Die Dreiheit von Plato- 
mismus, Asketik und Mystik hat bei ihnen nicht ins Mittelalter zurück- 
geführt, sie hat nicht, wie man es oft auszudrücken beliebt, das Indivi- 
duum von neuem in die Bande des Priesters geschlagen. Sie ist vielmehr, 
indem sie philosophische Selbsthesinnung weckte, letzten Endes darauf 
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ausgegangen, eine wahre seelische Wiedergeburt, eine innere Erneuerung 
des Individuums durch die läuternde Macht der Liebe, durch Willens- 
schulung, durch Welt- und Selbsterkenntnis ins Werk zu setzent. Sie hat 
das Innenleben zum Erlebnis gestaltet, sie hat geistige und seelische Aus- 
lese getroffen und zu treffen gelehrt, sie hat, mit einem Wort, die Psyche 
auf den Thron erhoben?. Wieso, das wollen wir allsogleich näher er- 
kunden. 


PLATONISMUS 


Das Wiederaufleben platonischer Ideen im spätmittelalterlichen Europa 
geht, wie man sich kurz ins Gedächtnis zurückrufen mag, von Italien 
und insonderheit von Florenz aus. Die barbarischen Vorstôfie der Türken, 
der Fall von Konstantinopel (1453), die kurz vorher durch Konzilsbeschluf 
proklamierte Vereinigung der morgenländischen und abendländischen Kirche, 
solche und ähnliche Anlässe verursachen um die Mitte des 15. Jahrhunderts 
die Auswanderung zahlreicher gelehrter Griechen nach Italien. Dorthin 
bringen sie die vollständigen handschriftlichen Texte ihrer grofien alten 
Autoren mit, die nun in neuentfachter Begeisterung in Originalen ver- 
handelt, in Kopien verbreitet und allenthalben eifrig studiert werden. 
Platon, der dem frühen Mittelalter am wenigsten bekannte, wird nun der 
am eifrigsten gesuchte und gepflegte. Marsilius Ficinus übersetzt ihn voll- 
ständig ins Lateinische, Gemisthos Plethon gründet in Florenz unter dem 
Patronat der Medici eine platonische Akademie, der Kardinal Bessarion 
verfafit seine Kampf- und Abwehrschrift 7x calumniatores Platonis, Pico 
della Mirandola endlich sucht, wie später der Spanier Fox Morcillo, die 
Philosophie des Aristoteles und des Platon vermittelnd in Einklang zu 
bringen. Nach Spanien selbst dringt dieser italienische Neuplatonismus 
erst hinüber, nachdem die geistigen, literarischen, buchhändlerischen Be- 
ziehungen zwischen den beiden Nachbarländern infolge der Aufrichtung 
der Vizekônigreiche Neapel und Sizilien (1504) und des spanischen Herzog- 
tums Mailand (1521) sich lebhafter und enger zu gestalten Zeit gehabt 
haben. Inzwischen bringt, wie gesagt, die Gegenreformation für Spanien 
in der Philosophie und in der Theologie die Vorherrschaft der Neu- 


1 Wer das Getriebe der Welt und die Eïitelkeit des irdischen Trachtens tiber- 
legen durchschaut, dem schwindet mit der Eïitelkeit das grüfite Hindernis zur 
echten Freiheit. Der Willensgewaltige versichtet auf die Befriedigung der Selbst- 
sucht und iberschaut Tüler und Niederungen der Menschenschwachheit mit einem 
Ælaren Blick umformenden und verseihenden Verständnisses. Die Menschenliebe 
ist schlieflich die grofite Macht, und nur wer aus Liebe entsagt, wird gansz 
frei sein (S. Behn, Die Wahrheit im Wandel der Weltanschauung, Berlin 1024, 
S. 187) Trifft buchstäblich auf jene spanische Bewegung zu, wenn sich auch 
der zitierte Verfasser nicht auf sie bezieht. 

2 In der Mystik im besonderen soll auch eines der hauptsächlichen Merk- 
male des Renaissancebegriffs nach modernster Auffassung offen zu Tage liegen, 
denn auf den einsamen Hôhen der Gottesschau und Gotteinigung wird der 
Mystiker vollig frei von aller kirchlichen Autorität, von aller dogmatischen 
Bindung, wie von aller geschichtlichen Ofenbarung. So Fr. Heiler, Das Gebet 
(München 1921) S. 266. Stimmt und stimmt nicht, je nachdem man die gummi- 
artige Dehnbarkeit des beliebten Schlagworts dogmatische Bindung handhaben 


zu müssen glaubt. 
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scholastik auf Grund der Swmma theologiae des Thomas von Aquin. Dieser 
Thomismus will aber den Platonismus der schôngeiïstigen Literatur nicht 
hemmen, und wo er es müchte, gelingt es ihm nicht. Luis de Leon ist 
beides: als Theologe Thomist, als Dichter Platoniker. Das allein tut 
zur Genüge dar, daf die thomistische Neuscholastik mit den platonischen 
Spätrenaissancebestrebungen nicht unvereinbar war. Freilich: man plato- 
nisiert nicht systematisch, sondern eklektisch, das will heïfien, nicht alle 
Aspekte der platonischen Philosophie erweisen die gleiche Anziehungs- 
kraft. Die Tugendlehre des Griechen etwa, oder seine Staatsauffassung 
vermôgen nur da und dort vereinzelt tiefere Wirkung zu erzielen; dagegen 
ist es in erster Linie seine Liebes- und Seelentheorie, die das asketisch 
und mystisch orientierte Gemüt dieser Periode fesselt und erregt, zu An- 
wendung, Modifizierung und Umdeutung der griechischen Gedankengänge 
verführt. Seltsam verschlungen und vielfältig sind überdies die Kanäle, 
durch die sich die Lebensweisheit des griechischen Meisters in die spa- 
nische Ideenwelt ergiefit. In der ersten Jahrhunderthälfte führt der Weg 
vorwiegend über den Katalanen Ausias March, der dem Lyriker Garcilaso 
zum Vorbild wird. Unter Philipp IL, mit der wachsenden gräzistischen 
Gelehrsamkeit, gewinnt das Original die grôfiere Bedeutung. Der huma- 
nistisch Gebildete liest das Sywposion im griechischen Urtext oder zum 
mindesten in lateinischer Übertragung. Das darf ohne weiteres etwa von 
Luis de Granada angenommen werden, wenn er in den Adiciones al Me- 
morial versichert, dafi fast alles, was er über die gôüttliche Schônheit ge- 
sagt habe, aus Platons Gastmahl stamme; oder von Juan de los Angeles, 
wenn er erklärt, bei seinen 77zwnfos del amor de Dios in erster Linie 
demselben Vorbild gefolgt zu sein; oder von Malôn de Chaide, wenn er 
im vierten Teil der Conversion de la Magdalena festellt, er habe seine 
Ausführungen über die Liebe aus ebendieser Quelle geschôpft. Aber 
auch für den Ungelehrten gab es Bücherwege zu Platon. Seit 1528 las 
man im italienischen Original, seit 1534 in der von Juan Boscän ver- 
faften spanischen Übersetzung den Cortegiano, jene hôfischen Renaissance- 
dialoge, in denen Graf Baldassar Castiglione heidnische Weisheit und über- 
zeugtes Christentum zur Beantwortung der Frage verschmolz, wie denn 
ein echter Hofkavalier beschaffen sein müsse. Den Cortegiano aber er- 
gänzten, tiefgründiger Gelehrsamkeit voll, die Dialoghi d'amore des nach 
Italien ausgewanderten spanischen Juden Abrabanel, genannt Leôn Hebreo, 
die 1535 im italienischen Original, 1568, 1582 und 1590 in drei spani- 
schen Ubersetzungen erschienen waren und die zwischendurch auch noch 
durch das Plagiat des Maximiliano Calvi, betitelt 77afado de la hermo- 
sura del amor (1576), der mit des Juden Gut wie mit eigenem schaltete, 
lustig und listig abschrieb und umgruppierte, verbreitet wurden. Und 
zuletzt kam der eigentliche Vulgarisator aller dieser philosophischen und 
für den Durschschnittsleser gewif nicht immer leicht fafibaren Traktate, 
der als Kanzelredner weit und breit bekannte Augustiner Fray Cristébal 
de Fonseca. Er las sie alle miteinander, von Platon bis zu Calvi, und 
zog aus ihnen allen die Quintessenz ihrer Weisheit, verdichtete sie in ge- 
meinverständlicher Form zu einem 7Yafado del amor de Dios, machte den 
Band durch Beigabe mehrerer Indices zum bequemen Nachschlagewerk 
und zur ergiebigen Zitatensammlung und überdies zu einem verbreiteten 


« 
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Volksbuch, das unter anderen auch Cervantes auf seinem Bücherbrett stehen 
hatte und das er in der Vorrede zum ersten Teil des Quixote in einem 
Atem mit Leon Hebreo nennt!. 

Platon hat in seiner Liebesphilosophie den Weg gewiesen, auf dem die 
Bewunderung für die Schônheit des Einzelnen in Liebe zur Schônheit 
überhaupt und schliefilich in Sehnsucht nach der gôttlichen Ursprungs- 
quelle aller Schônheit sich emporveredelt. Wenn der Mensch, so lehrt 
er, einmal damit begonnen hat, kôrperliche Schônheit zu lieben, dann 
wird ïihm alsbald die Erkenntnis, dafi die Schônheit eines beliebigen 
Leïbes in der eines andern wie verschwistert wiederkehrt. So werden alle 
schôünen Leiber Gegenstand seiner Liebe; er wird dem Schônen nicht 
mehr bei einem dienen, sondern auf das weite Meer der Schônheit sich 
begeben. Dabei wird er die Schônheit in den Seelen verehrungswürdiger 
erkennen als die des Leibes, und wenn einer, der an der Seele herrlich 
ist, auch nur geringe leibliche Blüte hat, so ist es ihm genug, und er 
liebt ihn und sorgt um ihn. Die Schôünheit der Seele ist aber zugleich Tugend, 
und so versteht sich, dafi alles Gute schôn ist. Seelenschônheit ist nur 
ein Abglanz der Gottesschônheit, und ïhre rechte Erkenntnis ist darum 
gleichsam ein Erfühlen des Gôttlichen selbst. Das ist die hôchste Lust 
des philosophischen Liebeslebens ; ihre edelste Frucht aber ist die grôftt- 
môgliche Verähnlichung mit Gott. Wenn die Seele in Sehnsucht und 
Liebe zur Gottheit es erreicht hat, für diese Welt wie tot zu sein, dann 
ist sie schon im Grab des Kôrpers auf dem Weg zur erstrebten Gottähn- 
lichkeit. Des sf das Liel, so heïfit es wôrtlich im Symposion, von einem 
zu sweien und von sweien zu allen schôünen Leibern aufzusteigen, und von 
den schônen Leibern zur schünen Lebensführung und von ihr zu den schônen 
Ærkenntnissen, bis man von ihnen endlich zur Erkenntnis des Schônen selbst 
gelangt ist. Das Auge durch die irdische der unirdischen Schônheit 
ôffnen, Brunst in Inbrunst verwandeln, an die Unvergänglichkeit edlen 
Strebens glauben und reinen Sinnes Gottähnlichkeit suchen, das sind die 
Grundgedanken, die aus Platons Liebesphilosophie eine edle und erhabene 
Religion gemacht haben, ein philosophisches Glaubensbekenntnis, das 
nicht zuletzt für die Spanier des 16. Jahrhunderts lebendige Werte in sich 
schlofi. Nun kam dazu, dafi diese griechische Weisheit durch einen der 
edelsten Cinquecento-Iltaliener, der zudem als päpstlicher Nuntius von 
1523 bis 1529 im spanischen Hofleben an weithin sichtbarer Stelle stand, 
der durch sein Verhalten zu den Brüdern Valdés und durch seine tragische 
Verwicklung in die Plünderung Roms? auch politisch viel von sich reden 


1 Sz fratéredes de amores, con dos onzas que sepäis de la lengua toscana, 
toparéis con Leon Hebreo, que os hincha las medidas ; y si no queréis andaros 
por tierras extrañas, en vuestra casa fenéis a Fonseca, del amor de Dios, donde 
se cifra todo lo que vos y el més ingenioso acertare à desear en tal materia. 

? Papst Klemens VII. geriet aus Furcht vor dem spanischen Ubergewicht 
in immer grôfere Abhängigkeit von Frankreich und muñte schliefilich als 
traurige Bekrônung seiner Politik den sacco di Roma (1527) erleben. Er gab. 
die Hauptschuld daran seinem spanischen Nuntius, der ihm angeblich die Pläne 
des Kaïsers verheimlicht hatte. Es gelang zwar dem Angeschuldigten, sich zu 
rechtfertigen, aber er überwand den Schlag nicht vôllig und starb, gesundheit- 
lich erschüttert, 1529, erst 51jährig, in Toledo. 
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machte, daf$ diese griechische Weisheit, sage ich, in ganz eigenartig subli- 
mierter Form dem humanistisch lernbegierigen Spanien durch den Grafen 
Baldassar Castiglione aufs neue dargeboten wurde. Der Corfegiano, das 
Lehr- und Musterbuch des vollendeten Hôflings, hat ja keinen andern 
Zweck, denn als Sockel und Unterbau zu dienen für die luftige Kuppel 
platonisch-christlicher Liebesveredelung, die dem ganzen Werk zur Be- 
krônung wird. An der Hand Platons ringt sich der edle Geïst des Ita- 
lieners empor aus der Niederung irdischer Leidenschaft zum Geniefien 
ewiger Schônheit, die zugleich ewige Güte ist. In dieser herrlichen Schufi- 
rede des Cortegiano aber — man lese sie wenn môglich zuerst im süfien 
Wobhllaut des Originals, dann aber auch in der stolzen, männlichen Pracht 
der spanischen Übersetzung von Boscän — hat Castiglione die Quintessenz 
nicht nur seines Buches, sondern seiner ganzen Lebensanschauung nieder- 
gelegt. Ich habe überdies den bestimmten Eindruck, als hätten die 
Spanier des 16. Jahrhunderts sich lieber und gründlicher an dem ihrem 
christlichen Empfinden um vieles näher liegenden Corfegiano, als am heïd- 
nischen Platon und am jüdischen Len Hebreo inspiriert, auch da, wo 
sie humanistisch gelehrt tuend den Griechen zitieren, und ich halte es 
daher nicht für unnütz, wenn ich bei ihm um ein Geringes ausführlicher 
verweile 1. 


Messer Pietro Bembo, der niemand anderer als Castiglione selber ist, erklärt 
den ihn umgebenden vornehmen Herren und Damen des urbinatischen Hofes, was 
Liebe sei und worin das dem Liebenden erreichbare Glück bestehe. Nach dem 
Zeugnis der alten Weisen, so versichert er, ist Liebe die Sehnsucht, Schôünheit zu 
geniefen. Menschliche Schônheit strômt aus von der gôüttlichen Güte, die das 
Kôürperliche wie mit einem wunderbaren Glanz übergiefit und ihn dem Beschauer 
durch die Augen in die Seele dringen läfit, wo er sich einprägt und durch eine 
nie gefühlte Süfigkeit und Lust die Sehnsucht entflammt. Sie durch kôrper- 
liche Vereinigung stillen zu wollen, ist ein schwerer Irrtum, wenn auch Vorrecht 
und Eigenart der Jugend, bei der die trügerischen Sinne die reine Vernunft 
betäuben. Das Gegenteil ist Recht und Pflicht des reifen Alters, dessen Seele 
nicht mehr ausschliefilich im Bann des Kôürpers steht. Die Reïfen also stillen 
ihre Sehnsucht durch geistige Vereinigung, indem sie des schônen Kôrpers 
schône Seele durchdringen und sich zu eigen machen. Sie ersetzen die sinn- 
liche Liebe durch gôttliche Liebe, indem sie, die kürperliche Berührung gering 
achtend, durch Aug und Ohr den Liebeszauber der fremden Seele in die eigene 
überstrômen lassen. Sie laben sich dank diesen beiden Sinnen, die das Kôrper- 
liche wenig berühren und Diener der Vernunft sind, an der herrlichsten Speise, 
ohne durch ein auf den Leib gerichtetes Verlangen einen andern als ehren- 
haften Wunsch zu hegen. Sie widmen sich ihrer Dame, dienen ihr und ehren 
sie mit jeglicher Huldigung. Sie bestreben sich, sie vor jedem Fehler zu hüten, 
aber durch Mahnung und gutes Beispiel zur Bescheidenheit, Mäfigung und 
wahren Ehrbarkeïit zu leiten, und bewirken, daf sie nur reinen Gedanken, 
fremd jeder Häflichkeit und jeder Sünde, Raum gibt. Wenn sie so den Samen 
der Tugend in den Garten ihrer schônen Seele streuen, werden sie die Frucht 


* Um die Darstellung nicht gar zu sehr mit fremdsprachlichen Texten zu 
belasten und auch solchen Lesern, denen älteres Spanisch oder Italienisch nicht 
vôllig vertraut wäre, ein müheloses Mitgehen zu ermôglichen, habe ich im Fol- 
genden die paar unumgänglichen wôürtlichen Zitate der deutschen Übertragung 
des Cortegiano von Albert Wesselski (München 1907, 2 Bde.) entnommen. 
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der schôünsten Sitte sammeln und in Freude verkosten. So wird der gereifte 
Liebende der Zuneigung seiner Dame vollständig sicher sein und bei ihr immer 
Gehorsam und süfe Schmiegsamkeit finden, und sie wird ebenso nach seinem 
Gefallen begehren wie nach seiner Liebe, und der Wille beider wird ehrenhaft 
und eïnträchtig sein, woraus notwendig hervorgeht, daf die Liebenden selbst 
des hôchsten Glücks teilhaftig werden. Dabei brauchen sie billig die edle Ver- 
einigung des Kusses nicht zu scheuen, denn bei ihnen wird er keinen Augen- 
blick ein unehrbares Begehren wachrufen, Sondern vielmehr den Weg der Seelen 
ôffnen. Weil aber «die Trennung der Seele vom Sinnlichen und ihre Vereini- 
gung mit dem Übersinnlichen durch den Kuf versinnbildlicht werden kann, 
darum sagt Salomo im Hohen Lied: O daf er mich küfte mit dem Kusse seines 
Mundes! damit er durch diese Worte die Sehnsucht seiner Seele dartue, von 
der gôttlichen Liebe zur Betrachtung der himmlischen Schônheit begeistert zu 
werden, um als kürperloses Wesen in ihr aufzugehen.» Der solchermañien wahr- 
haft Liebende wird auch durch die vorübergehende Abwesenheit des geliebten 
Gegenstandes niemals seiner Glückseligkeit verlustig. Er kennt nicht die Tränen, 
die Seufzer, die Pein der sinnlich Verliebten, deren Seele sich in Qualen windet, 
bis sie sich endlich wieder an der Gegenwart der Geliebten erfreuen darf, denn 
er vermag mit Hilfe der Vernunft das Verlangen ganz vom Leibe abzukehren 
und nur der Schôünheit allein zuzuwenden, sie in der ihr eigenen Reinheit und 
Einfachheit zu betrachten und in der Einbildungskraft alles Irdischen zu ent- 
kleiden. 


Bis hierher ist die Schünheits- und Liebestheorie des Castiglione der plato- 
nischen Lehre nur in den allgemeinen und grofen Umrissen nachgefolgt. Neu 
war daran unter anderem die Hinbeziehung und Beschränkung des ganzen Sy- 
stems auf das reife Alter, eine Hôherwertung gleichsam der abgeklärten Sommer- 
hôühe und Herbstneige des männlichen Lebens; dann die Umstellung von der 
dem Altertum als gleichberechtigt geltenden homosexuellen auf die christliche, 
normale Liebe von Mann zu Frau, vom Knaben-Eros als dem platonischen In- 
begriff aller reinen, ungeschlechtlichen Schônheit auf die der Neuzeit allein 
gültige, naturgewollte Zweigeschlechterspannung ; und nicht zuletzt der (ge- 
wünschte und versprochene) veredelnde Einfluf dieser übersinnlichen Liebe auf 
die weibliche Psyche. Nun aber geht es mit scharfer Wendung auf platonische 
Gedankengänge zurück. Wir erinnern uns an des griechischen Meisters er- 
habene Worte: «Dies ist das Ziel, von einem zu zweien und von zweien zu allen 
schôünen Leïbern aufzusteigen, und von den schônen Leïbern zur schônen Lebens- 
führung und von ihr zu den schônen Erkenntnissen, bis man von ihnen endlich 
zur Erkenntnis des Schônen selbst gelangt ist.» So läfit auch Castiglione seinen 
Liebeshelden von der einzelnen zur allgemeinen und von dieser zur Gottes- 
schôünheit und -liebe emporsteigen. Er wird sich zu diesem Ziele der Erwägung 
hingeben, «eine wie harte Fessel es sei, auf die Betrachtung der Schônheit 
eines einzigen Kürpers beschränkt zu bleiben. Um sich dahér aus dieser Enge 
zu befreien, wird er dieser Schünheit in seinen Gedanken nach und nach so 
viele Zier beilegen, daf er durch Aufeinanderhäufung aller Schônheiten eine 
einzige, alles zusammenfassende Vorstellung gestaltet und die vereinte Gesamit- 
heit der Schônheiten auf jene einzige Schünheit zurückführt, die sich allgemein 
über die Menschheit ausgiefit Und so wird er nicht mehr die einzelne Schôn- 
heit einer einzelnen Frau, sondern die allgemeine, die jeden Kôrper schmückt, 
betrachten und, von diesem helleren Licht geblendet, gegen das mindere gleich- 
gültig werden und, weil er in einer erhabenen Flamme glüht, alles mifachten, 
was er früher so hoch geschätzt hat. Sodann wird er Einkehr in sich selber 
halten, um die Schünheiït zu betrachten, die mit den Augen des Geistes geschaut 
wird, die scharf und durchdringend zu werden dann beginnen, wann die des 
Kôrpers ihr verlangendes Feuer einbüfen. Denn wenn sich die Seele, den 
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Lastern entfremdet, geläutert durch die Schule der Philosophie, hingelenkt zum 
geistigen Leben und geschärft im Denkvermôgen, zur Betrachtung ihrer eigenen 
Wesenheit anschickt, so üffnet sie, gleichsam aus dem tiefsten Schlaf erwacht, 
jene Augen, die alle haben und wenige gebrauchen, und wird in sich selbst 
einen Strahl jenes Lichts gewahr, das das wahre Abbild der Engelsschônheit 
darstellt und, weil es ihr beigeordnet ist, auch einen kleinen Schatten von ihr 
auf den Kôrper wirft. Und wann die Seele blind für irdische Dinge geworden 
ist, dann vermag sie erst die himmlischen recht zu schauen. Oft wenn die be- 
gehrenden Kräfte des Kôrpers durch angestrengte Betrachtung aufgehoben oder 
im Schlaf gebunden sind, empfindet die Seele, weil sie von ihnen nicht mehr 
behindert wird, den gewissen geheimnisvollen Duft der wahren Engelsschônheit 
und beginnt, entzückt vom Glanze dieses Lichts, selbst in so heifem Begehren 
aufzuflammen, daf sie, in der Sehnsucht nach Vereinigung mit ihr gleichsam 
in gôttlicher Trunkenheit und sich selbst entrückt, die Spur Gottes gefunden 
zu haben vermeint, in dessen Betrachtung sie als in ihrem seligen Ende Ruhe 
zu finden hofft, und erhebt sich, in dieser glücklichen Flamme vergehend, zu 
ihrer hôchsten Vollendung, zur reinen Geiïstigkeit, und erschaut, nicht mehr be- 
schattet von der dunklen Nacht irdischer Finsternis, die gôttliche Schônheit. 
Aber auch jetzt ist ihr Genieflen noch nicht vollständig, weïl sie nur durch 
ihren beschränkten Geist betrachtet, der die unendliche, alles umfassende Schôn- 
heit nicht in sich aufnehmen kann. Daher gibt die Liebe, nicht zufrieden mit 
dieser Gunst, der Seele noch grüflere Glückseligkeit, indem sie die Seele, so 
wie sie sie früher von der einzelnen Schôünheit eines einzelnen Kôrpers zur all- 
gemeinen Schôünheit erhoben hat, nun im letzten Grad der Vollkommenheit vom 
beschränkten Geist zum allgemeinen, keiner Beschränkung unterworfenen erhebt. 
Nun schwingt sich die Seele, entbrannt im heiligsten Feuer der wahren gôtt- 
lichen Liebe, auf zur Vereinigung mit der Wesenheit der Engel und läft nicht 
nur die Sinne hinter sich zurück, sondern bedarf nicht einmal mehr des Rats 
der Vernunft: in einen Engel verwandelt, erkennt sie alles, was zu erkennen 
môglich ist, und sieht, durch keinen Schleier und keine Wolke behindert, das 
weite Meer der reinen gôttlichen Schôünheit und nimmt sie in sich auf und ge- 
niefit jene hôüchste Glückseligkeit, die mit den Sinnen je erfafit werden kann. 
Wo ist, o allerheiligste Liebe, die menschliche Zunge, die dich zu preisen 


würdig wäre? ... Leihe daher, o Herrin, dein Ohr unsern Gebeten, gieffe dich 
aus über unsere Herzen, erleuchte mit dem Strahl deines heiïligen Feuers unsere 
Finsternis. ... Nimm unsere Seelen hin, die wir dir als Opfer darbringen, und 


läutere sie in der lebendigen Flamme, die alle Häflichkeit des Stoffs verzehrt, 
damit sie sich in vôlliger Trennung von den Kôrpern mit der güttlichen Schôün- 
heit in einem ewigen und lieblichen Bunde vereinen und damit wir, uns selbst 
entrückt, als wahre Liebende in dem Geliebten aufgehen und, vom Irdischen 
losgelôst, zum Tisch der Engel zugelassen werden, wo wir endlich, genährt mit 
dem unsterblichen Labsal Nektar und Ambrosia, einen glücklichen und be- 
lebenden Tod sterben, wie ihn die alten Patriarchen gestorben sind, deren 
Seelen du vermôge der glühenden Kraft ihrer Betrachtung dem Kôrper entrissen 
und mit Gott vereinigt hast.» 


Man sieht, wie straff, wie alles heidnischen Beiwerks entkleidet, wie 
rein und leuchtend hier die Linie emporführt zur mystischen Vereinigung 
mit der gôttlichen Schônheit, Güte und Weisheit. Schon jetzt wird es 
dem Leser klar geworden sein, wie mächtig und naturnotwendig es gerade 
den spanischen Platonismus dazu hinzog, sich im Feuer des Cortegiano 
zu läutern, nicht minder aber, welch gewichtiger Anteil dem edlen Ca- 
stiglione an der spanischen Spätrenaissance zufällt, insofern man einen 
ihrer wesentlichen Züge in sittlicher Wiedergeburt, in innerer Erneue- 
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rung des Individuums durch die reinigende Macht der Liebe zu erblicken 
willens ist. 

Schon beï Plotin und Proclos (3. und 5. Jahrhundert) hatte die platonische 
Liebeslehre eine ausgesprochen theosophische Deutung und Umprägung 
erfahren. An die Stelle der rationalen Ideenschau war der Begriff der 
Begnadung getreten, die hôchste und letzte Erkenntnis war zu einer reli- 
giôsen Erfüllung geworden. Seit Plotin kannte der Platonismus den Begriff 
ékOTAOIS; erst der Paulus-Schüler Dionysius Areopagita aber hatte um die 
Wende des 5. und 6. Jahrhunderts das von jenem modifizierte System mit 
rein christlichem Ideengehalt ausgestattet. Er hat recht eigentlich die 
Verbindung zwischen Platonismus und Mystik hergestellt. Über Marsilio 
Ficino und Pico della Mirandola war diese religiôs-christliche Auffassung 
auch auf Castiglione, ihren Landsmann, und nicht minder ebenso auf 
Leôn Hebreo von entscheidendem Einflufi geworden. Freilich konnte sie 
bei diesem infolge der vielseitigen Gründlichkeïit philosophischer Aus- 
deutung nicht so unverhüllt und alleingültig hervortreten, wie dies in der 
relativ einfachen Liebes- und Schônheitstheorie des Castiglione der Fall 
war. Denn Leôn Hebreos Lehre ist in ihrer Verbindung von Natur- 
philosophie und Mystik eine Art geschlossenes System, ein Versuch der 
Belebung und Funktionalisierung des physikalischen Weltbildes des Mittel- 
alters durch die Liebesidee. Eine einzige Urkraft, die Liebe, durch- 
dringt alles Sein, verbindet alle geschaffenen Dinge untereinander und 
mit Gott. So entsteht ein endloser Kreïislauf der Liebe vom Hôheren 
zum Niederen und umgekehrt; die gegebene, gottgewollte Vermittlerin 
zwischen beiden aber ist die Seele. Im Rahmen dieser Grundidee ent- 
wickelt Leôn Hebreo in drei Dialogen sein mit Klugheit erdachtes und 
von innerer Wärme belebtes System. Der erste Dialog handelt von Natur 
und Wesen der Liebe; er bringt die ontologischen Voraussetzungen. Der 
zweite von der Universalität der Liebe; er umschreibt das physikalische 
Weltbild. Der dritte vom Ursprung der Liebe; er gibt die eigentliche 
Seelenlehre, umfassend den Schônheitsbegriff und den Gottesbegriff. Wir 
dürfen uns hier darauf beschränken, nur jene Züge und Aspekte der Lehre 
Leon Hebreos kurz zu charakterisieren, deren Fäden sich in die Gedanken- 
welt der Dichter und Mystiker, in die Werke des schôngeistigen Schrift- 
tums vor allem fortgesponnen haben. 


Die Seele hat keinen festen Punkt im Kôrper, sondern sie wirkt, obschon in 
sich Eines seiend, in den verschiedenen Funktionen der Wahrnehmung (Sinne), 
der Bewegung (Glieder), des Denkens (Gehirn), des Herzens (Begehren). Wenn 
sie inbrünstig sich auf ein Objekt konzentriert, so zieht sie sich und mit ihr 
die Sinne auf Gehirn und Herz zurück. Da der gôttliche Intellekt die hôchste 
und vollendete Schünheit darstellt, so erglüht die Seele, die ja ein Abglanz von 
jenem ist, in Liebe zu ihm und sucht ihr Glück in immerwährender Vereini- 
gung mit ihm. Dieses In-ihm-aufgehen kann so vollkommen sein, daf die Seele 
den Kôrper leblos zurückläfit. So starben Moses und Aaron, von denen die 
Schrift sagt, daf sie durch den Mund Gottes hinübergingen, d. h. hingerissen 
in gôttlicher Vereinigung. Da die Seele aber auch der kôrperlichen Welt an- 
gehôrt und ihr zugetan ist, so sucht sie ïhr die ïhr überkommene Schônheit 
mitzuteilen. Die Schônheit ist spiritualer, nicht kôrperlicher Natur. Sie ist nicht 
Proportion der Teile, denn sie wohnt auch den nicht zusammengesetzten Dingen 
inne. Sie besteht in der Idee, die im einzelnen Ding zum Ausdruck kommt, 
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ist also ein formales, konstitutives Element. Nach dem Anteil, den die Idee, 
d. h. die unkôrperliche Schünheit an ihnen hat, werden also die Grade und Arten 
der kôrperlichen Schônheit abgestuft. Weil aber die kürperlichen Dinge uns 
zur unkôrperlichen Schünheit hinführen, darum müssen wir sie lieben, um 
so durch sie zur hôchsten, zur gôttlichen Schünheiït aufzusteigen. Schôünheït 
und Liebe haben ihren letzten Ursprung in Gott. Denn die Ur-Idee, von der 
alle Ideen und damit alle Schünheitsformen ausgehen, ist identisch mit dem 
gôttlichen Intellekt. Nichts anderes als die Liebe Gottes zur Schôünheït, dE 
zur Idee, ist nach Leôn Hebreos Auffassung ausgedrückt in der Liebe des 
Freundes und der Freundin im Hohen Lied. Ziel aller Liebe ist der Genus des 
Schünen. Alles Sein ist darum zusammengeschlossen in einem Liebeskreislauf 
(Circolo amoroso), der von Gott zur Materie herniederfliefend Zeugung bewirkt, 
von ihr zu Gott hinaufstromend Vereinigung mit ihm gewährt. 


Platon und Castiglione gegenüber ist Leon Hebreo erheblich in die 
Breite gegangen. Er hat die philosophische Liebeslehre gewissermafien 
kosmologisch ausgeweitet und in ihrem Rahmen die Welt harmonisch auf- 
zufassen sich bemüht. Er hat die Liebeseinheit von Gott und Welt als 
philosophisches Universalprinzip aufgestellt und im ganzen Bereich seines 
Denkens durchgeführt. Beherrschung und Veredlung der Materie durch die 
Form, und die eine, unteilbare Idee als Quelle jeglicher Form, das ist 
der dominierende Leitgedanke seiner Theorie, die man nicht mit Un- 
recht die ausführlichste Darstellung einer idealistischen Asthetik vor Hegel 
genannt hat. 

Fassen wir nun kurz den ganzen durch Platon, Castiglione, Leon Hebreo 
und ihre popularisierenden Nachschreiber Calvi und Fonseca vermittelten 
Ideenkreis unter der Bezeichnung Platonismus zusammen, so stehen wir 
zunächst vor der Frage: warum hat dieser Platonismus gerade in Spanien 
des 16. Jahrhunderts so willige Aufnahme und warmherzige Pflege gefunden? 
Ich glaube, vor allem deswegen, weil sein spiritualistischer Gedankenflug, 
seine Hinneigung zum Gôttlichen und Theologischen den denkbar schroff- 
sten Gegensatz zum Naturalismus der aristotelisch-averroistischen Welt- 
anschauung bildete und auf diese Weise trefflich mit der gleichzeitigen 
psychologisch und mystisch orientierten Grundstimmung des spanischen 
Volkes harmonisierte. Die Hinneigung zu Platon bedeutete deswegen nicht 
durchweg Feindschaft gegen den aristotelisch fundierten Thomismus, wohl 
aber den Willen zu einer Erkenntnis, die unabhängig von dialektischen 
Ableitungen auf innerem Erlebnisweg ans Ziel zu führen verhiefl. Der 
Thomist Bartolomé de Medina! folgt in seinen Theorien über Liebe und 
Schônheit mit Eklektizismus den Lehren Platons. Güte und Schônheit 
seien die Quellen der Liebe. Die irdische Schônheit sei wie ein Strahl 
und eine Spur der jenseitigen, unendlichen Schônheit. Beim Anblick der 
kôrperlichen Schôünheit entzünde sich die Seele in Sehnsucht nach der 
überirdischen. Der Thomist Domingo Bäéñez? übernimmt aus Platon die 
Dreiteilung der kermosura in jene des Sehens, des Hôrens und des Geistes. 
Uber die letztere lehrt er aus eigenem Antrieb: Es entstehe die geistige 
Schônheit aus dem entsprechenden Verhiältnis der Seelenkräfte, d. h. beim 
gelehrten Menschen (7 komine studioso) seien die Kräfte des Verstandes 


l Expositio in primam secundae Thomae Aquinatis, 1582. 
? Scholastica Commentaria in primam Thomae Aquinatis, 1584: 
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und des Willens gegenseitig abgewogen und in Übereinstimmung mit der 
natürlichen Vernunft. Diese geistige Schünheit gehe verloren mit der 
Sünde, die den Menschen von seinem letzten Ziele ablenke. Gott selbst 
habe Schônheit aus seiner unendlichen Vollendung, in welcher gôttlicher 
Verstand und gôttlicher Wille sei, denen sich unser Verstand und Wille 
gleichsam angleiche. Auferdem aber sei Gott noch eine besondere Schôn- 
heit zuzuschreiben, da in ihm drei realiter unterschiedene Personen in 
hôchster Wesenseinheit sich vereinten, was den hüchsten Ausgleich ver- 
schiedener Wesen in einer Einheit darstelle. Hiervon aber sei in allen 
Geschôpfen eine Spur, denn in allen sähen wir dferentiam cum unitate. 
Und wiederum wie bei Medina: Die kôrperliche Schônheit entfache in 
der Seele des Edlen nicht schnôde Begier, sondern Streben und Sehnsucht 
nach der überirdischen Schônheit. Für den Menschen des 16. Jahrhunderts 
bedeutete die platonische Liebeslehre eine Loslüsung von der Strenge des 
mittelalterlichen Gegensatzes zwischen der lauteren, alleinseligmachenden 
Gottesliebe und der gemeinen fleischlichen Liebe. Der platonische Eros 
führte den ihm Dienenden vom vergänglichen Einzelding zu den ewigen 
Ideen hinauf, er verknüpfte mit einem ethischen Band zu harmonischer 
Einheït, was vorher schroffe Zweïheit gewesen war. Die entschiedene Ab- 
tünung auf das Christliche hin, das ist das charakteristisch Spanische an 
dieser gemeinromanischen Geistesbewegung. Der künstlerische und schôn- 
geistige Gehalt der platonischen Lehre machte sie auferdem weit über 
die Grenzen der wissenschaftlichen Berufssphäre hinaus auch dem ge- 
bildeten Laïen anziehend und erstrebenswert. «Die platonische Âsthetik», 
sagt Menéndez y Pelayo, «war die Volksphilosophie Spaniens im ausgehenden 
16. Jahrhundert. Sie lag fôrmlich in der Luft und man erfüllte sich mit 
ihr, ohne es recht gewahr zu werden.» Die Frommen lasen sie bei den 
Mystikern, die Gelehrten in den wissenschaftlichen Texten, die Weltleute 
in den Unterhaltungsbüchern. Der Spätrenaissanceroman formte sein 
Liebesideal aus platonischen und mystischen Gedankengängen, wobei je 
nach der persônlichen Einstellung des Dichters bald die eine, bald die 
andere Richtung überwog. Für den Schäferroman war der Platonismus 
nur etwas Âuferliches; entweder ein gefühlvolles Stimmungselement, oder 
ein blofies Zierelement ästhetisierender Gelehrsamkeit. Gerade der Um- 
stand, dafi Cervantes in der Galatea in einer (an seiner Gesamtentwicklung 
gemessen) recht ungeschickten Weise einen Auszug aus Leôn Hebreo ein- 
fügte, läfit deutlich spüren, wie durchdrungen er von der Notwendigkeït 
dieses Zugeständnisses an den Zeitgeschmack war. Viel ernster und gründ- 
licher hat sich die Liebeslyrik mit diesen transzendenten Ideen abgegeben. 
Alle die platonischen Liebessänger dieser Periode betrachten die Schônheit 
ihrer gefeierten Dame nur als Spiegel der überirdischen Schônheït, als 
Fernrohr gleichsam, mittels dessen sie einen Blick in die Hôhen der vina 
hermosura zu tun vermôüchten. So bekommt die irdische Liebe in der 
Dichtkunst dieser Zeit eine merkwürdige, erdentrückte Form und vermittelt 
damit einen leichten Übergang zu Verständnis und Pflege der mystischen 
Liebe. Ja in der Art wie sie durch die Reïnheït und Wärme ihres Strebens 
den Gegenstand ihrer Leidenschaft f6rmlich verklärt und erhebt, steht sie 
selbst bereits, bewufit oder unbewufñtt, unter dem Einfluf der mystischen 
Liebe. Und die Mystik selber endlich, die für sich allein einen wesentlichen 
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Bestandteil dieser spanischen Spätrenaissance-Bewegung bildete, wie hat 
sie sich dem Platonismus gegenüber verhalten ? Die Seele ist das Medium 
zur Vereinigung oder Wiedervereinigung des Menschlichen mit der Gottheït, 
das ist der dem Platonismus und der christlichen Mystik gemeinsame 
Grundgedanke. Wenn die Seele, so lehrt Platon (P#aidon &o—81), in reinem 
Zustand sich vom Kôrper trennt, ohne von ihm etwas mitzunehmen, da 
sie im Leben sich freiwillig in keine Gemeinschaft mit ihm einlief, sondern 
ihn floh und auf sich selbst sich zurückzog, d. h. auf die rechte Art 
philosophierte, so entweicht sie in das Reich des mit ïhr gleichartigen Un- 
sichtbaren, des Gôttlichen, Unsterblichen, Vernünftigen, wo angelangt sie 
selige Ruhe findet, befreit von Irrsal und Unvernunft, von Furcht, Liebes- 
raserei und sonstigen menschlichen Ubeln. Dort lebt sie, wie es von den 
Eingeweiïhten heifit, die übrige Zeit in Wahrheit mit den Gôttern vereint. 
Die Mystiker haben lebenden Leïbes diesen seelischen Hôhenflug genossen 
und gelehrt, wobei natürlich alles Heïdnische in Christliches sich ver- 
wandeln mufite, jedoch zu verständlicher Fassung der mystischen Ge- 
danken das fertige Begriffs- und Sprachsystem des Platonismus in wesent- 
lichen Teilen übernommen wurde. Man glaube nun aber nicht, dafi die 
ganze spanische Mystik etwa nur eine quasi-Adaption a lo divino des 
Platonismus gewesen sei. So ist die Sache nicht. Die Ideen des grie- 
chischen Philosophen, in manchem bereits modifiziert und-christlich um- 
gewertet durch den Neuplatonismus der Richtung Plotin-Dionysius-Ca- 
stiglione, sind nur ein wesentlicher Bestandteil, einer der Grundpfeiler des 
mystischen Gebäudes geworden, dessen Fundament im übrigen die christ- 
liche Heïlslehre bildete und in dessen Mauern sich mancher Stein und 
Quader thomistischer Herkunft harmonisch einfügte. 


ASKETIK 


Die Spätrenaissance in Spanien ist, so sagten wir, in zweiter Hinsicht 
asketisch gewesen. Die Asketik setzt einen æsergaño, eine bestimmte Des- 
illusion am Weltlichen voraus, die, seit Jorge Manriques berühmten Coplas 
im spanischen Schrifttum nichts Seltenes, doch gerade in der philippini- 
schen Epoche mit besonderer Kraft sich fühlbar macht. Den tiefsten und 
eigentlichen Grund dazu legen die europäischen Greuel der Religions- und 
Sektenkämpfe. Zwar werden nirgendwo in Spanien weder Dorf noch Stadt 
zum Schauplatz ähnlicher Würge-, Blut- und Mordszenen, wie sie in Frank- 
reich, England, in Teilen Deutschlands und der Schweiz, wie sie in Kampf 
und Gegenkampf der Hugenotten, Wiedertäufer, Kalvinisten durch ganz 
Europa zum Himmel schreien; aber die Kunde davon dringt auch in 
Spanien bis in den letzten Winkel des Landes, ja sie tônt bei der religiôsen 
Einstellung dieses Volkes wie eine mahnende Botschaft von oben; an ihr 
haftet etwas vom Schrecken der apokalyptischen Reïter. Sie wirkt eines- 
teils wie ein Weckruf: auf in den Kampf für die heiligsten Güter! Sie 
mahnt andernteils wie ein Mene tekel: geh in dich, denn der Tag des 
Jüngsten Gerichtes droht anzubrechen! Kein zweites Mal wieder im Verlauf 
seiner ganzen Geschichte hat sich das spanische Volk so intensiv mit den 
letzten Dingen beschäftigt, mit Fortleben und Vergeltung nach dem Tode, 
mit Diesseitsverachtung und Jenseitshoffnung, mit dem sengaño de las 
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cosas del mundo. Recht anschaulich ist in dieser Hinsicht ein kleiner 
bücherkundlicher Ausblick, zu dessen Gewinnung wir einen bis jetzt kaum 
begangenen Seitenpfad einschlagen wollen. 

Die spanischen Emissäre und Vertreter der Fugger hatten unter anderem 
auch den Auftrag, für ihre Augsburger und Münchener Herren in Spanien 
an Büchern aufzukaufen, was eben marktgängig und in aller Händen war. 
Ein gütiges Schicksal hat uns nun gerade den handschriftlichen Katalog 
der spanischen Bücher aufbewahrt, die für Johann Jakob Fugger in den 
zwei oder drei Dezennien vor 1582 auf diese Weise gesammelt wurden 1. 
Ich habe die rund 300 Nummern dieser spanischen Bücherei, die nach 
dem offenkundigen Grundsatz der Vielseitigkeit angelegt ist und ein treues 
Spiegelbild des damaligen spanischen Büchermarktes bietet, nach Materien 
geordnet, und dabeï ergab sich die beweiskräftige Tatsache, dafi von dieser 
trefflichen Auswahl spanischen Schrifttums der Mitte des 16. Jahrhunderts 
mehr als ein Drittel aus asketischen und Erbauungsbüchern bestand. Wir 
finden da, neben den landläufigen Versionen der berühmten Z%os sanctorum 
oder den fünf Teilen des Abecedario espiritual von Francisco de Osuna 
oder dem Monte Calvario des Antonio de Guevara, etwa folgende Proben 
der heute gänzlich verschollenen, zu ihrer Zeit aber um so volkstümlicheren 
religiôsen Trost- und,Einkehrbücher: den SoÆ/oguio o razonamiento secreto con 
el alma des Bernal Diaz de Luco, die vier Teile des Æspejo de la con- 
solaciôn des Juan de Dueñas, den Baculus clericalis des Bartolomé Zucala 
mit einer sorgsamen Anweisung para esforzar a bien morir los que estän 
in articulo mortis, einen anonymen Xefraimiento del alma und eine «Milch 
der frommen Denkungsart» (Zeche de la fe del principe cristiano), den Con- 
Jesionario des Juan Lopez de Segura mit dem bezeichnenden Untertitel 
cômo para conoscernos en algo, einen Æxemplario de la fe, der sich als oëra 
provechosa para la salud de las dnimas bezeichnet, den Z#nerario de la 
oracién des Francisco de Evia, die Znstrucciôn y refugio del alma von Diego 
de Züñiga und einen anonymen Confemptus mundi nuevamente romanceado. 
Dabei kann ich der räumlichen Beschränkung wegen nur einen kleinen 
Bruchteil namentlich anführen, aus dem aber, wie man sieht und hôürt, 
die «Angst um die Seele» deutlich genug hervortônt. Diese Einkehr 
und Verinnerlichung nun bietet — und das ist das Renaissancemäfiige an 
ihr — einen merkwürdig geeigneten Boden für die fruchtbare Saat psycho- 
logischer Zucht und Schulung, die kein Geringerer als Ignatius von Loyola 
in ihre willige Furche streut. Mittel und Werkzeug dazu aber werden ihm 
die Æxercitia spiritualia, nach Heinrich Bôhmer eines der Schicksalsbücher 
der Menschheit. 

Die Geistlichen Übungen sind kein Lesebuch, kein Erbauungsbuch, keine 
asketisch-fromme Betrachtungslehre, sondern ein Ubungsbuch, ein Exerzier- 
reglement. Sie haben ihre Wirkung niemals auf Grund blofier Lektüre 
ausgeübt, sondern immer nur, wenn man sich ihnen kôrperlich und 
geistig, im Sinne dessen, der sie erdacht, ohne Vorbehalt unterzog, _was 
stets nur unter der Leitung eines erfahrenen geistlichen Führers gelingt. 
Diese Tatsachen bestehen zu Recht, daran gibt es nichts zu nôrgeln und 


1 Cod. bav. cat. r10 der Münchener Staatsbibliothek. Die Originale sind im 
Besitz der genannten Bibliothek. 
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zu deuteln, wenn natürlich auch viele meiner Leser mit läichelndem Dank 
darauf verzichten werden, sich aus eigener Erfahrung ein Urteil darüber 
zu bilden. Ignatius hat 26 Jahre an den Æxercitia gearbeitet und gefeilt, 
sie ausgeprobt, modifiziert und vertieft. Man geht also in der Annahme 
schwerlich fehl, dafj darin jeder Gedanke, jedes Wort vielfach überlegt 
und abgewogen ist. Die Ausdrucksweïse ist schlicht, knapp und trocken. 
Ignatius, der selbst kein besonderer Meister der Rede war, ist gänzlich 
ungeneigt und ungeeignet gewesen, die Sprache, wie es die Mystiker getan 
haben, mit Bildern des Gefühlslebens und der Naturbetrachtung zu be- 
reichern. Seine Psychologie ist nicht die des Dichters noch des Forschers, 
sondern die des Praktikers. Die Kunst, absolut Herr seiner selbst zu 
werden und sein Leben richtig zu ordnen, das versprechen die Æxerciha 
schon in ihrer Überschrift. Es kann sich bei dem einzelnen um die Ent- 
scheidung handeln, ob er in einen bestimmten Stand oder Beruf eintreten 
soll, oder ob er nur innerhalb der schon bestehenden Verhältnisse an die 
Erneuerung seines menschlichen Daseins herangehen will, immer aber gilt 
es, die Lebensführung bewufit in die Hand zu nehmen und auf Grund 
der zu treffenden Entscheidung zu regeln. Selbstbeobachtung ist der tiefste 
Grundzug ignatianischer Lebensweisheit, Selbstbeobachtung verstanden als 
planmäfige Rechenschaftsforderung gegenüber der Gedanken- und Sinnen- 
welt, Eigendisziplin in der Bedeutung des nur von Entschlufikraft und 
Willenskraft, nicht von äuferen Umständen und inneren Stimmungen Ab- 
hängigseins. Ignatius hat dabei Grundsätze der militärischen Ausbil- 
dung auf die geistige Welt übertragen. Darum sind die Æxercitia auch 
nicht auf autodidaktischen Môglichkeiten aufgebaut, sondern müssen 
immer von einem Lehrer und Führer gleichsam einexerziert werden. Der 
Seelenzustand des Zôglings hat während der Dauer der Übungen nicht 
nur ihm selbst, sondern auch dem Mentor gänzlich offen vor Augen zu 
liegen; beiden mufl das Auf und Ab der Seelenbewegung so deutlich 
sichtbar sein wie ein geôffnetes Uhrwerk. Dabei bleibt aber der Schüler 
dem Führer gegenüber vôllig selbständig insofern, als der letztere sich jeder 
Beeinflussung enthalten und nur den Ablauf der Gefühlsreihen mit sicherer 
Hand regeln wird. Seine Aufgabe ist also vor allem, den Rahmen der 
Exerzitienvorschriften mit der Glut und dem Reichtum des lebendigen 
Wortes auszufüllen und des Adepten Einbildungskraft zu ordnen, zu schulen, 
zu befeuern, zu meistern, je nachdem; es dürfen beïispielsweise die seeli- 
schen Erschütterungen nicht von ihm, sondern nur von dem Gegenstand 
der Ubungen selbst ausgehen. Der Individualisierung im Hinblick auf 
die verschiedene Begabung und Charakterveranlagung der einzelnen zu 
schulenden Persônlichkeit dienen eingehende Gebrauchsanweisungen, die 
vom eïgentlichen Text der Æxercitia getrennt gehalten sind. Und noch 
ein wichtiger Punkt ist vorweg zu betrachten: das Wort «Einbildungskraft» 
hat bei Ignatius in echt spanischem Sinn nicht die Bedeutung von zügellos 
schweifender Phantasie (sie ist den Spaniern immer fremd gewesen), sondern 
vielmehr von Vorstellungskraft, das ist Fähigkeit, sich bestimmte Gedanken- 
bilder mit plastischer Deutlichkeit vor das geistige Auge rücken zu kônnen. 
Diese zmaginaciôn, von Ignatius wie später von den Mystikern bezeichnender 


Weise oft auch exfendimiento genannt, ist eine wesentliche Komponente 
des spanischen Realismus. 
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In vier Meditations- und Schulungsgruppen von je einer Woche wird 
der Lehrgang der Æxercitia viermal zur vollen Auswirkung gebracht. Plan- 
voll gesteigert werden die Seelenkräfte geweckt und zur Tätigkeit auf- 
gerufen. Das Gedächtnis übernimmt den dargebotenen Stoff und breitet 
ihn aus. Die Vorstellungskraft umkreist und durchdringt ihn, verlebendigt 
und befeuert ihn, gibt ihm Bewegung, Gestalt, Licht, Kraft und Anschaulich- 
keit, nicht regellos versteht sich, sondern immer von der Macht des Ver- 
standes gebändigt und geführt. Nun meldet sich der Affekt, der negativ 
oder positiv, auf dem Wege der Erschütterung oder der Erhebung, das 
bisher unpersônliche seelische Erlebnis auf das einzelne Individuum kon- 
zentriert, ihm gleichsam seinen Platz und Anteil, sein Soll und Haben in 
dieser Umwelt sichtbar macht. Und schliefilich krônt der Akt des Willens 
dieses kunstvolle Spiel der Seelenkräfte, der Entschluf, die positive Lehre 
dieser Schulung auf die eigene Selbstzucht anzuwenden. 

Durch Selbsterkenntnis Meister seiner selbst zu werden, das hohe Ziel 
der alten Philosophen hat Ignatius auf eigenem, spanischem, christlichem 
Weg erreicht. Platon hatte dereinst die Vollendung des Menschen mit 
dem Kreis von vier Tugenden umschrieben: oopia (Weisheit), ävèpeia 
(Tapferkeit), owppoouvn (Selbstbeherrschung), dikaiooüvn (Rechtschaffen- 
heit). Ignatius hat dieses heidnische Altertum in christliche Neuzeit um- 
gedeutet: Weisheit ist ihm die Befreiung des Willens, der nur mehr der 
Vernunft gehorchen soll; Selbstbeherrschung heïfit für ihn jene Gelassen- 
heit des Gemüts, die den Dingen an sich keinen Wert zuerkennt, jener 
geistige sosiego, der nicht wunschlos und tatenlos, auch nicht leidenschafts- 
los, sondern leidenschaftserhaben ist; unter Rechtschaffenheit fafit er die 
Züge und Formen der christlichen Vollkommenheit zusammen; und die 
ävdpeia endlich ist für ihn, den Soldaten und Kämpfer um das Reich 
Gottes, nicht nur das Bereitsein zu seiner Nachfolge, die Anerkennung 
des von ihm gesteckten hôüheren Lebensziels, sondern auch die Abwendung 
von quietistischer Beschaulichkeït, die Willenskraft, die Richtung zur Tat. 
Auf die kôrperliche Askese hat Ignatius, so sehr er sie selber pflegte, in 
den Æxercitia spiritualia wenig Gewicht gelegt; viel mehr dagegen auf die 
geistige Askese, auf die seelische und verstandesmäfiige Zucht und Schulung. 
Unterordnung ist hier nicht Rückschritt und mittelalterlicher Herdengeïst, 
sondern echt militärisch nur Müittel und Werkzeug zu Ausbildung und 
Selbständigkeit. Die theoretischen Forderungen sind, auf Grund wohl- 
weislicher Erkenntnis der menschlichen Schwachheit, in manchen Punkten 
übertrieben. Ignatius sagt selbst, um ein krummes Holz gerade zu biegen, 
müsse man es nach der entgegengesetzten Seite überbiegen. Er verfährt 
nach dem militärischen Grundsatz, Unmôgliches vom Menschen zu ver- 
langen, damit er alles überhaupt Môgliche leiste. Erst die moderne Psycho- 
logie hat das Spiel der Seelenkräfte auf bestimmte Regeln und Gesetze 
festgelegt. Erst sie hat klar und deutlich ausgesprochen, daff die unter 
das Wollen fallenden psychischen Vorgänge und Abläufe mit dem Be- 
wuftsein einer Aufgabe, eines Zieles einsetzen (die «determinierende Eïn- 
stellung»). ÆErst sie hat als Gesetz formuliert, daf je bildmäfiger das Ziel 
vorgestellt werden kann, desto tiefer seine Erfassung ist. Erst sie hat die 
Bedeutung des Affektes für die Konzentration genau umschrieben und 
den Vollzug der Einformung in das «Zielideal» als Krônung des Willens- 
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aktes definiert. Alles das ist schon von Ignatius zwar nicht theoretisch 
begründet und systematisch formuliert, wohl aber erfahrungsgemäf erkannt 
und praktisch ausgewertet worden. Es ist nicht zuviel behauptet, wenn 
man sagt, er habe den Zeitgenossen die Tür zum eigenen Innern auf- 
gesperrt, er habe der Psychologie der Mystiker und namentlich ihrer Wirk- 
samkeit auf weitere Kreise die Bahn geebnet. Der Spanier des 16. Jahr- 
hunderts aber ist an hohe Ziele nie mit Halbheit oder Lauheit heran- 
gegangen; so auch an die Æxercitia spiritualia nicht. Über die Heftigkeit, 
mit der die jesuitische Exerzitienbewegung von etwa 1550 ab in Salamanca, 
Valencia, Sevilla, Granada, insbesondere aber im altehrwürdigen Alcalä 
einsetzte, gibt uns ein moderner Historiker der Gesellschaft Jesu auf Grund 
der Quellen anschauliche Berichte 1. 

Daf der ganze Exerzitienplan auf das Überirdische, das Gôttliche, das 
Spanisch-Katholische eingestellt ist — es hat Ignatius von Kritikern des 
19. und 20. Jahrhunderts den Vorwurf eingetragen, er habe das Heilige 
zu einer blofien Schulübung des Geistes gemacht — das interessiert uns 
hier erst in zweiter Linie. Gegenstand und Zweck waren vor allem reli- 
giôs ; Methode und Wirkung aber waren Renaissancekunst und Renaïssance- 
geist. Die alten Griechen verstanden unter Askese jede Art Übungen, 
kôrperliche oder geistige, die den Menschen in einer bestimmten Rich- 
itung und zu einem bestimmten Zweck schulen, zum Soldaten, Athleten, 
Philosophen erziehen konnten. So hat auch die ignatianische Askese- 
schule in einer Art Neubelebung dieses griechischen Gedankens neben 
der religiôsen noch eine andere Frucht gezeitigt, die, weiïl seelischer, 
ndividualistischer Art, doch wohl nichts anderes als eine echte Renaïssance- 
frucht war. So betrachtet, verschwindet auch, wenn wir von einer «aske- 
tischen Spätrenaissance» reden, die scheinbare contradictio in adiecto. 
Gleichwohl darf aber auch die religiôse Seite dieser ganzen Bewegung, 
die in den Æxercitia ihren Gipfelpunkt erreichte, nicht verdunkelt werden. 
Denn daran ist vor allem festzuhalten: diese spanische Asketik hat eine 
neue Lebensauffassung angebahnt, sie hat den Sinn des mittelalterlichen 
Daseins, das ein Weg vom Leben zum Tode, gefolgt von Lohn oder 
Strafe war, umgekehrt in einen Weg vom Tod zum Leben. Mittelalter- 
liche Lebensweisheit erschôpft sich in dem Satz: lebe so gut du kannst, 
aber sieh zu, dafi du am Ende nicht geprüft, gewogen und zu leicht 
befunden werdest. Die asketische Lebensweïisheit der spanischen Renais- 
sance hingegen beschaut das irdische Werkeln in seiner Totalität nur 
unter dem Gesichtswinkel der Ewigkeit, frägt rastlos nach dem Warum 
und Wie, und setzt an den Anfang schon die Ausschau nach dem Ziele. 
Mittelalterliche Lebensweisheit klagt noch über die Vergänglichkeit alles 
Zeiïtlichen — wer hätte diesem Jammer beredteren Ausdruck verliehen als 
die Coplas de Forge Manrique — die neu orientierte asketische Auffassung 
aber findet in dem Wz# somnium breve nicht Anlaf zu Bedauern oder 
Kleinmut, sondern zu Überlegung und zielsicherem Handeln. Sie will 
durchaus nicht aus der ganzen Welt ein Kloster machen, wohl aber dem 
Laien und dem einem irdischen Beruf Verhafteten darin eine Lehrmeisterin 


ver R. Astrain, Æistoria de la Compañia de Sesûs en la Asistencia de España 
340: 
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sein, wie das Diesseits nur Sinn und Wert gewinnt 5#4 specie aeternitatis. 
Sie, die das religiüse Meditieren beispiellos vertiefte, die allen von der 
«Angst um die Seele» Gequälten zu Wanderstab und Leuchte wurde, die 
endlich auch das Betrachten der Mystiker in geradezu vollendeter Weise 
vorbereitete und schulte, sie hat auch die grofien Dichter und Denker 
das Sinnieren über das Jenseits gelehrt, das zugleich thomistisch-doktri- 
näre und einfältig-fromme Hin- und Herwenden der grofien Probleme 
von Schuld und Vergeltung, von Rechtfertigung und Gnade, von Aus- 
gleich zwischen Diesseits und Jenseits. Diese Verstandesasketik bildet 
einen der eigenartigsten Züge der avtos sacramentales, deren Dichter nicht 
müde werden, sie neben der Behandlung der dogmatischen Grundfragen 
zu pflegen; sie bildet aber auch das Fundament jener glorreichen Gruppe 
von Ideendramen, deren schônste Proben Za vida es sueño, El mayor 
desengaño und Æ7 condenado por desconfiado sein dürften. Baltasar Graciäns 
Werke endlich sind die letzten Früchte, die aus der Introspektion der 
ignatianischen Æxercitia und der Mystikerschriften herausgereift sind; wenn 
auch in ihnen die mystische Verinnerlichung fast in nichts zerronnen ist, 
wenn auch der asketische æsergaño des 16. Jahrhunderts zum pessimisti- 
schen æesergaño des 17. Jahrhunderts sich gewandelt hat. 


MYSTIK 


Die platonische und die asketische Form der spanischen Spätrenaissance 
sind innerlich eng verbunden mit der dritten Komponente dieser geistigen 
Bewegung des ausgehenden 16. Jahrhunderts, der mystischen. Das Wort 
kommt von HUev, verschliefien, das Geheimnis wahren, und ist nach Her- 
kunft und ursprünglicher Bedeutung verwandt mit wys#erium. Für eine 
Geschichte der Ausdrücke »ys#isch und wmyséerios ist hier kein Platz!; nur 
das Eine darf nicht verschwiegen werden, dafi die Bezeichnung w"ys#isch 
den Spaniern des 16. und 17. Jahrhunderts durchaus nicht in dem Sinne 
geläufg war, in dem sie die moderne Religionswissenschaft versteht. Fran- 
cisco de Osuna setzt im Zercer Abecedario den Begriff w#s#i0 gleich 
escondido. Theresia von Jesus, die den Osuna fleiflig las, war von dieser 
Deutung offenbar nicht recht befriedigt, denn sie fügt, wenn sie je den Aus- 


1 Dem Verständnis für die eigentliche Mystik hat es in neuerer Zeit un- 
gemein geschadet, da$ die Benennung #ys#5ch zu einem literarischen, ja zu 
einem alltäglichen Schlagwort abgenützt worden ist. Man hat einerseits alles 
das als mystisch bezeichnet, was irgendwie nach Weïhrauch roch oder einen 
Strahlenkranz trug, und hat damit besonders in der Interpretation religiôser 
Malerei und Plastik oft recht fahrlässig geflunkert; man hat ferner das Wort 
Mystik häufig mifbraucht, um allerhand okkulte, metapsychische, spiritistische 
Phänomene zu decken und zu verklären. Andererseits werden die Begriffe 
mystisch und mysteriôs immer noch wahllos vertauscht und gleichgestellt, 
weil man nicht beachtet, daf sie der moderne Sprachgebrauch längst streng 
differenziert hat; so kann man in der Tagespresse nicht nur zweiten und dritten 
Ranges häufig davon Kenntnis nehmen, daf bei groBen Opernbühnen die 
Musik aus der »ystischen Tiefe des versenkten Orchesters #ys#isch emportaucht, 
oder daf das über irgend einer Mordgeschichte liegende 1ys#sche Dunkel sich 
nun endlich gelichtet habe. Vortreffliches Material zur Geschichte des Wortes 
Mystik bringt J. Guilbert in Revue d'ascétique et de mystique Bd. 7 (1926) S. 3. 


44  Erster Zeitraum. Spätrenaissance und Gegenreformation (1555—1600). 


druck #ologta mistica gebraucht, hinzu : #0 sé por qué la llaman ast. Johannes 
vom Kreuz erklärt, sie heifle Zologia mistica, weïl sie lehre, wie der Seele 
durch die Liebe die Beschauung Gottes auf eine «stille und geheime» 
Weise zuteil werde. Der Bibliograph Nicoläs Antonio verzeichnet die 
einschlägigen Schriften nicht unter Ays/ica, sondern unter Ascñca sive 
Spiritualia. Der Lexikograph Covarrubias definiert #45#60 einfach als 
figurativo und gibt ein ebenso kurzes wie charakteristisches Beispiel: sez- 
tido mistico ; also «mystischer Sinn» gleich «bildlicher Sinn». Was die AlI- 
gemeinheit unter ##4s/ico verstand — nämlich «religiôs-symbolisch mit dem 
Beigeschmack des Geheimnisvollen» — das geht deutlich aus dem Titel 
und Sinn des calderonschen Auto sacramental de la mistica y real Babi- 
lonia hervor, wo die babylonische Gefangenschaft und ihre Lôsung das 
geheimnisvolle Symbol der Erlôsung der Menschheit durch Christus be- 
deutet. Dementsprechend stellt auch die von der Franziskanernonne Maria 
de Jesûs de Agreda zwischen 1650 und 1665 verfafite MWistica Ciudad 
de Dios keineswegs ein Lehrbuch der Mystik dar, sondern eine Lebens- 
geschichte der Jungfrau Maria, unter besonderer Betonung der Geheim- 
nisse der unbefleckten Empfängnis und der Menschwerdung Christi. Der 
Grundgedanke des (all dem was wir unter Mystik verstehen, fernliegen- 
den) Buches von der Monarquia mistica de la Iglesia (1664) des Lorenzo 
de Zamora ist, dafij die Organisation der Kirche auf Erden einem mäch- 
tigen Staate gleiche, und richtig verdeutscht kônnte der Titel nur lauten: 
das symbolische Kônigreich der Kirche. Mit andern Worten: den Spa- 
niern des 16. und 17. Jahrhunderts hat ein kurzer und einheitlicher Name 
für die gerade von ihnen bis zur Vollendung entwickelte hôchste Art des 
religiüsen Innenlebens gefehlt. 

Räumliche Beschränkung und kritische Überlegung zwingen uns hier, 
von jeder Erôürterung der buddhistischen, israelitischen und islamitischen 
Mystik Abstand zu nehmen, und uns auf jenes Sondergebiet zu konzen- 
trieren, das allein für Spanien von Bedeutung wurde: die christliche Mystik. 
Sie aber ist, um das Wesentliche gleich vorauszusagen, keine Schwärmerei 
und keine Narretei, kein Hindämmern in Süfle und Schônheit, keine 
Schule der versteckten Wollust, kein seelisches Abenteuerleben, oder 
Gott weif was sonst noch Unverstand und Flachheit aus ihr gemacht 
haben!. Sie ist kein Schleichpfad zu metaphysischer Erkenntnis und 
darum auch nicht der unklare religiôse Drang, das Ersehnen einer über- 
sinnlichen hüheren Welt, auf Grund dessen man Schleiermacher, Fichte, 


? Geradezu verheerend hat in dieser Bezichung die allüberall zitierte und 
zum Beleg herangezogene Studie von M. Waldberg, Z#r Entwicklungsgeschichte 
der schünen Seele bei den spanischen Mystikern, Berlin 1910, sich ausgewirkt. 
Seit ihr gilt die spanische Mystik bei vielen als eine lüsterne Schwarmgeisterei, 
als eine künstlich befriedigte Erotik. Schon die Art und Weise wie Waldberg 
die spanischen Sprachformen mifhandelt (4 Auila oder di Avila statt de Avila, 
auto sacramentale statt sacramental, il amor statt el, Quignonez statt Quiñones, 
morte Statt #uerte, und viele andere ähnliche Beispiele), lassen zur Genüge er- 
kennen, wie wenig Zutrauen seine Theorien verdienen: denn wer solche Schnitzer 
macht und häuft, der kann doch niemals spanische Texte des 16. Jahrhunderts 
mit Verständnis gelesen und beurteilt haben, weil ihm offenbar die nôtige Ver- 
trautheit mit der Sprache fehlt. 
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Schelling und Hegel mystische Züge angedichtet hat. Sie ist etwas sehr 
Ernstes und Innerliches, ein Seelenzustand, der einem nicht im Schlafe 
als Geschenk zufällt, der vielmehr, wenn überhaupt erreichbar, mühsam 
errungen werden will, eine Frucht nicht nur aufergewühnlicher Frômmig- 
keit, ungeheurer Selbstzucht, souveräner Beherrschung aller Affekte, gründ- 
lichen Wissens um die eigene Psyche, sondern auch einer besondern Ver- 
anlagung, eines gewissen religiüsen Auserwähltseins. Sie ist, auf eine mÜg- 
lichst knappe Formel gebracht, die diesseitige Vereinigung der Seele mit 
Gott, die irdische parkicipatio visionis beatificae. Während die Asketik nur 
den gewühnlichen Gnadenweg für alle weist, auf dem sie durch eigene 
Mitwirkung, als Helfer und Unterstützer der gôttlichen Gnade gleichsam, 
das Ziel der Vollkommenheit erreichen kônnen, ist die Mystik eine aufer- 
gewôhnliche Erleuchtung und Liebesvereinigung, die nur wenigen zuteil 
wird. Sie kann entweder erlebt, oder aber nur geprüft, erläutert und ge- 
lehrt werden, und man pflegt darnach eine praktische oder empirische von 
einer theoretischen oder spekulativen Mystik zu unterscheiden. Vôlliges 
Einswerden mit Gott in der Fülle des Glaubens und der Liebe, das ist 
Wesen und Endzweck wahrer Mystik. Ihr Erlebnisweg aber führt über 
folgende drei Stufen der Entwicklung: 1. die purgatio, das ist die Reini- 
gung und Abwendung von der Sünde durch Gebet, Bufe und Betrach- 
tung (Meditation), sowie durch gottgefällige Leiden seelischer und kôrper- 
licher Art, also nichts anderes als praktische Askese; 2. die z{/uminatio, die 
Erleuchtung oder der Aufstieg der gereinigten Seele zur wirklichen Er- 
kenntnis gôttlicher Güte und Schônheiït, die Heiligung des innern Men- 
schen, das Gewahrwerden der Gegenwart Gottes (Kontemplation); 3. die 
unio oder gänzliche Hingabe der Seele an Gott, das vüllige Aufgehen in 
der gôüttlichen Liebe. Auf dem Reinigungsweg wirkt Gott gleichsam als 
Arzt, der die Krankheïten der Seele durch Reue und Bufñe heilt. Das 
Ergebnis ist Loslôsung von der Welt und vom eïigenen Ich, Affekt- und 
Begierdelosigkeit; denn die Mystik verlangt und erstrebt als Grund- 
bedingung, dafi alle konkreten geistigen Inhalte beseitigt werden und 
nur mehr die Gesamtheit der rein psychischen Kräfte wirksam bleibe. 
Das Erlebnis gipfelt in dem Bilde vom osculum pedis, das der Seele 
gewährt wird. Auf dem Erleuchtungsweg ist Gott sozusagen der helfende 
und trüstende Wandergefährte, der die Mühsal des Anstiegs kürzt und 
die Sicherheit des Pfades gewährleistet. Die Wirkung ist Ruhe und 
Friede in Gott, Gleichfürmigkeit des eigenen Willens mit seinem Willen, 
erwachende Glut der Gottesliebe. Das Erlebnis findet seinen Inbegriff 
in der Vorstellung vom osculwm manus. Im Akte der Vereinigung endlich 
ist die Seele Braut und Gott der Bräutigam, der ihr in mystischer Liebes- 
vereinigung das osculum oris gewährt. Dieser letzte Grad, den die My- 
stiker mit wwio substantialis bezeichnen, kann nach ihrer übereinstimmen- 
den Versicherung gar nicht oder nur ungenügend beschrieben werden. 
Illud licuit experiri, sed minime loqui, heïfit es bei Bernhard von Clairvaux. 
Immerhin haben sich die grofien spanischen Mystiker auch hierüber relativ 
deutlich ausgesprochen. Diese letzteren, bei denen wir scharfe Beobach- 
tung und feine Seelenzergliederung als besondere Gabe kennen lernen 
werden, waren im übrigen vor allem darauf bedacht, die asketische Pur- 
gationsstufe von den beiden hôheren, eigentlich mystischen Graden streng 
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zu scheiden. Ihre Mystik beginnt erst nach Vollzug des Wahrnehmens 
der Gegenwart Gottes mit dem bewufiten Wandel in dieser seiner Gegen- 
wart oder, anders gewendet, mit der Entfaltung des innerlichen Lebens. 
Zu ihm aber führt das innerliche Gebet, das heïfit jene betrachtende 
Fähigkeit, sich den Herrgott in uns zu vergegenwärtigen, ihn im Innern 
der Seele zu suchen und zu finden, oder wie es oben hiefi, seine Gegen- 
wart wahrzunehmen. Sie haben ferner, praktisch, anschaulich und volks- 
tümlich, wie sie fühlten und dachten, der mystischen Entwicklung die drei 
klaren, viel leichter verständlichen Begriffsgruppen Betrachtung, Beschauung, 
Vereinigung zu Grunde gelegt, die sich natürlich vollständig decken mit 
der gleichsam internationalen Dreizahl der purgatio, illuminatio, unio. Diese 
letztgenannten drei, die streng genommen bis auf Dionysius Areopagita 
(s./6. Jahrh.) zurückgehen und bei ihm x&@apoiç (Reinigung), éA\auyiç 
(Erleuchtung), évwoig (Vereinigung) heïfien, sind die Norm und der all- 
gemein gültige Rahmen, worein sich die christliche Gesamtmystik rei- 
bungslos einfügt. Innerhalb dieser Grenzen aber haben sich die einzelnen 
Individualitäten empirisch und theoretisch vôllig frei bewegt, ich môüchte 
fast sagen: in heiligem Eifer ausgetobt. So hat Theresia von Jesus sieben 
Wohnungen eingerichtet, so hat Johannes vom Kreuz zehn Stufen auf- 
gebaut, so hat der peruanische Theologieprofessor Alvarez de Paz (+ 1640) 
die drei einfachen Grade in deren 15 spezifiziert, während der italienische 
Jesuit Scaramelli (+ 1752) 12 Hauptgrade mit je drei bis vier Unterabtei- 
lungen aufstellt, so daff sich aus seinem System eine mystische Himmels- 
leiter von etwa 40 Sprossen ergibt. Wie sich die spanischen Mystiker 
des 16. Jahrhunderts diese Dinge im Einzelnen zurechtgelegt haben, davon 
wird an entsprechender Stelle noch zu reden sein. 

Akzidentelle Bestandteile der /#minatio und wnio sind einige aufer- 
ordentliche Phänomene des mystischen Lebens: Visionen, Offenbarungen 
und Stigmatisationen. Sie haben, trotzdem gerade Theresia von Jesus 
und Johannes vom Kreuz über die ihrem Empfinden nach sekundäre Be- 
deutung dieser Begleiterscheinungen keinen Zweifel liefien, dennoch vor 
allem in Spanien eine starke volkstümliche und ästhetische Wirkung aus-_ 
geübt, denn ïhrer insbesondere hat sich die spanische Malerei und Plastik 
mit Vorliebe bedient, wenn sie mystisches Erleben dem kürperlichen Auge 
sichtbar zu machen strebte. Diese Phänomene besitzen aber auch ein 
gewisses literarhistorisches Interesse, insofern nämlich als ein einiger- 
mañen klares Bild von ïhnen für die Lektüre mystischer Texte von 
grofiem Vorteil ist. Sie verdienen daher auf jeden Fall noch ein kleines 
Verweilen. 

Die Ekstase wird von manchen Autoren als ein regulärer Grad des 
mystischen Aufstiegs bezeichnet und gleichbedeutend mit #0 gebrauchit. 
Andere hingegen wollen sie nur den gelegentlichen Phänomenen zugezählt 
wissen. Spanischer Auffassung nach ist das letztere der Fall. Theresia 
von Jesus hat an sich selbst verschiedene Arten der Ekstase erfahren und 
sie als arrebatamiento, impetu, arrobamiento, vuelo de esptritu im Einzelnen 
unterschieden. Die Entrückung (arrebatamiento) ist wie ein leichtes Be- 
rühren der Seele durch Gottes Hand oder wie ein erstes Aufglühen des 
gôttlichen Funkens ex lo muy intimo del alma. Der Anfall (émpetu) ist wie 
eine plôtzliche Uberrumpelung von irgendwoher (xo se entiende de dénde 
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ni cômo), ein schmerzliches Aufzucken der Seele, das mit Krämpfen und 
Angstrufen verbunden ist, von einer halben bis zu drei oder vier Stunden 
währen kann und bisweilen vorübergehende Lähmungserscheinungen hinter- 
läft. Kôrperlich ist er die qualvollste Art dieser mystischen Phänomene, 
seelisch bedeutet er die intensivste Form der Sehnsucht nach Vereinigung 
mit Gott. Die Verzückung (arrobamiento) lôst die Seele von den äufiern 
Dingen los und läfit sie mit seliger Ruhe gleichsam in den Armen Gottes 
entschlummern. Langsam schwinden die Sinne, wobei das Bewuftsein 
noch dämmert; die Glieder ersteifen in der zuletzt eingenommenen Haltung, 
während sie ein Gefühl unendlichen Entzückens durchstrômt. Häufig 
bleibt das Antlitz geschlossenen Auges nach oben gerichtet, und bisweilen 
schwebt der Kôrper einige Zeit über dem Boden. Theresia sucht mit 
Geschick den äufiern und innern Vorgang in folgendem Vergleichsbilde 
anschaulich zu machen: Coge el Señor el alma digamos aora à manera 
que las nubes cogen los vapores de la tierra, y levéntala toda della; y sube 
la nube al cielo y llévala consigo, comiénzale à mostrar cosas del reino que 
le tiene aparejado. Der Geistesflug (vuelo de esptritu), der jedem Gedanken 
und jeder inneren Vorbereitung zuvorkommt, fällt über die Seele her wie 
ein Wirbelwind oder wie ein Adler, der seine Beute raubt. Er steht zur 
Verzückung in ähnlichem Verhältnis wie bei den tieferen Graden der An- 
fall (Gmpetu) zur Entrückung (arrebatamiento). Im übrigen sind die sicht- 
baren Merkmale und die seelische Wirkung die gleichen wie beim arroba- 
miento. Wenn nun Theresia trotz dieser Differenzierungen schliefilich 
feststellt: digo que estos nombres todo es una cosa y también se lama éxtasis, 
so ist das gleichwohl kein Widerspruch. Denn — so will sie es verstanden 
haben — die niederen Grade (Entrückung und Anfall) sind nur schwächere 
Formen der beiden letzten und hôchsten Grade (Verzückung und Geistes- 
flug); sie haben stets nur akzidentellen Charakter und kôünnen in jeder 
Phase des eigentlich mystischen Anstiegs fühlbar werden, das heiïfit, mit 
gelehrter Kürze ausgedrückt: sie gehôren nicht der fwrgatio, dagegen so- 
wohl der #//uminatio wie auch der #10 als gelegentliche Erscheinungen 
an. Verzückung und Geistesflug ihrerseits sind ebenfalls akzidentell, aber 
sie bleiben auf den Zustand der rio beschränkt, d. h. nur jene Mystiker 
werden ihrer teilhaftig, die in ihrer seelischen Entwicklung bereïts bis zur 
letzten Vollendung emporgestiegen sind. Etwas anders als mit den Ek- 
stasen verhält es sich mit den Visionen, Offenbarungen und Stigmatisa- 
tionen. Sie kommen keiner Beschauungshôhe wesentlich zu und finden 
sich bei den verschiedenen Mystikern in ganz verschiedenen Hôhenlagen, 
Stärken und Häuñigkeiten; sie dürfen also nicht irgendwie in die einzelnen 
Grade oder Unterabteilungen des mystischen Aufstiegs eingefügt oder als 
deren jeweils feste oder kennzeichnende Bestandteile angesehen werden. 
Sie kônnen Begleiterscheinungen der Verzückung sein, aber nur im Sinne 
der Vorbereitungl; so dafi es also beispielsweise vom Standpunkt der 
mystischen Lehre aus unmôglich ist, ein Gemälde, das eine Vision ver- 


1 Entiéndase que quando se ven visiones 0 se entienden palabras, a mi parecer 
nunca es en tiempo que est@ el alma en el mismo arrobamiento; que en este 
tiempo del todo se pierden todas las potencias, y a mi parecer allé ni se puede 
ver ni entender ni oir. Vida de Santa Teresa, cab. 25. 
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anschaulicht, als Verzückungsdarstellung zu interpretieren. An Visionen, 
zu denen auch die Gehôrsoffenbarungen oder Auditionen zählen, unter- 
scheidet die spekulative Mystik dreierlei Arten. Fürs erste die kôrper- 
lichen, bei denen das Auge sieht und das Ohr hôrt wie sonst, während 
einzig und allein das Objekt zwar kôrperlich, aber ein auflergewôhnliches 
oder überirdisches ist. Die Sinne finden sich in keiner Weise gebunder 
und zufällig anwesende zweite Personen kônnen solcher Gesichte eben- 
falls teilhaftig werden. An zweiter Stelle die imaginativen!, die unmittel- 
bar durch die Phantasie mitgeteilt werden, ohne dafij Gesicht und Gehôür 
dabei beteiligt sind, obschon der Gegenstand noch kürperlich ist. Diese 
Visionen sind (wie die nächstfolgenden) absolut persônlich und für andere 
unsichtbar. Sie erscheinen und vergehen mit blitzartiger Geschwindigkeit 
und sind stets von überirdischem Lichtglanz umflossen. Zuletzt die in- 
tellektualen, auch Eingebungen genannt, die weder durch die Sinne, noch 
unter Beteiligung der Phantasie, sondern rein geistig vermittelt werden 
und folgerichtig stets des kôrperlichen Objekts entbehren. Ebenso wichtig 
wie merkwürdig ist, dafi die Visionsgestalt (meist Christus, manchmal auch 
Heiïlige) stets neben, nie über dem Visionär sich befindet, dafi sie 
weder innerlich noch äuferlich gesehen, sondern nur erfühlt wird, dafi 
die Dauer dieser visionären Gegenwart sich auf Tage und Monate er- 
strecken kann, und dafi sie zuweilen von arrobamientos oder visiones 
imaginarias unterbrochen wird. Die Audition, bei welcher der Visionär 
einer Ansprache der gôttlichen Person teilhaftig wird, kann ein Teil der 
visiôn intelectual sein, sie kann aber auch ganz für sich, d. h. ohne Vision 
auftreten und ist dann eine Begleiterscheinung des arrobamiento. Bei den 
Stigmatisationen endlich gilt es zu beachten, dafi sie immer nur als Be- 
gleiterscheinungen ekstatoider Formen auftreten. Sie entspringen der 
feurigen Liebe des Geschôpfes zu Gott, dem übermächtigen Drang, dieses 
Gefühl zu betätigen, die qualvolle Spannung zu lôsen, und äufern sich 
in heftigem inneren Schmerz, der so grof ist, daff man stôhnt, und doch 
zugleich so süfi, daff man wünscht, er müchte nimmer enden. Sie kônnen 
äuferlich sein, wie z. B. die Einprägung der Wundmale und Leïdenszeichen 
des Passionsheïlandes, oder aber auch innerlich, d. h. ohne sichtbare 
Spuren am Kôrper zu hinterlassen. Jedem Kind vertraut ist die Stigmati- 
sierung des hl. Franziskus; andererseits brauchen wir nur an die Durch- 
bohrung des Herzens mit dem gôttlichen Liebespfeil bei Theresia von 
Jesus zu erinnern, um auch für die Art der innerkôrperlichen 4erida 
de amor eines der anschaulichsten und bekanntesten Beispiele an die Hand 
zu bekommen?. Das Für und Wider der Môglichkeit und Glaubwürdig- 


Die spanischen Mystiker nennen sie vzsiones imaginarias; doch ist die 
wôrtliche Übersetzung waginär im Deutschen wegen ihres Doppelsinns nicht 
ratsam und daher besser zu vermeiden. 

? Die durch den Italiener Bernini und seine berühmte Plastik in Santa Maria 
della Vittoria zu Rom wohl am meisten popularisierte Begebenheit lautet in der 
Selbstschilderung der hl. Theresia also: Quiso el Señor que viese aqui algunas 
veces esta visiôn. Veia un ängel cabe mi hacia el lado isquierdo en forma cor 
Doral, lo que no suelo ver sind por maravilla. Aungue muchas veces se me re- 
Dresentan ängeles, es sin verlos, sino como la vision pasada que dije primero. 
En esta visiôn quiso el Señor le viese ast: no era grande, sino pequeño, hermoso 
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keit aller dieser Erscheinungen gehôrt nicht hierher: jeder kann darüber 
denken wie er will, darf aber nie vergessen, daf ein Weg zum Verständ- 
nis grofier Gebiete spanischer Literatur und Kunst nur durch môglichste 
Einfühlung in diese Phänomene zu gewinnen ist. 

Zu den akzidentellen Bestandteilen des mystischen Erlebens rechne ich 
auch die ïihm eïgene Spracherotik. Sie dient den Mystikern zur Ver- 
anschaulichung der letzten und hôchsten Stufe ihres seelischen Anstiegs, 
der bräutlichen Vereinigung der minnenden Seele mit Gott. Die psycho- 
analytische Methode der Schule Freud will dieses Verhältnis von Erotik 
und Religion dahin deuten, daf in der mystischen Liebesleidenschaft sich 
der unterbundene, eingeklemmte Sexualaffekt, dem die natürliche Ent- 
ladung versagt sei, einen künstlichen Austritt, eine widernatürliche Be- 
friedigung im Phantasieleben schaffe. Harald Hôffding hat gemeint, daf 
das Suchen der Mystiker nach einem adäquaten Ausdruck für ihre Gefühle 
naturnotwendig zu einer erotisch-sexuell gefärbten Sprache führen müsse, 
weil das gewaltsame Benommensein bei ihren Ekstasen gleichsam über 
die gesamten Zentralorgane ausstrôme, so den ganzen Kôrper in Beschlag 
nehme und eine sog. Diffusion der Gefühle hervorrufe!. Ich glaube weder 
das eine noch das andere. Wir scheint es vor allem, als ob diese Art 


mucho, el rostro tan encendido que parecia de los ängeles muy subidos, que parecen 
Zodos se abrasan. Deben ser los que llaman querubines, que los nombres no me 
los dicen, mas bien veo que en el cielo hay tanta diferencia de unos dngeles a 
oftros y de ofros a ofros que no lo sabria decir. Veiale en las manos un dardo 
de oro largo, y al jin del hierro me parecia tener un poco de fuego. Este me 
parecia meter por el corasôn algunas veces, y que me llegaba a las entrañas; 
al sacarle me parecia las Ilevaba consigo, y me dejaba toda abrasada en amor 
grande de Dios. Era tan grande el dolor, que me hacia dar aqguellos quejidos, 
y lan excesiva la suavidad que me pone este grandisimo dolor, que no hay de- 
sear que se quite ni se contenta el alma con menos que Dios. No es dolor cor- 
poral, sino espiritual, aunque no deja de particibar el cuerpo algo, y aun harto. 
ÆEs un requiebro tan suave que pasa entre el alma y Dios, que suplico yo a su 
bondad lo dé a gustar a quien pensare que miento. Vida cap. 29. Die barocke 
Theatralik und weichliche Sinnlichkeit der Darstellung des Bernini hat mit there- 
sianischer Mystik längst nichts mehr gemeinsam. Ohne es zu wollen, hat Hip- 
polyte Taine (Voyage en Italie, Paris 1872, 1, 380, oder deutsche Übersetzung 
Reise nach Italien, Leipzig 1904, 1, 260) den richtigen Zusammenhang hergestellt, 
indem er den besten Kommentar zur Schüpfung des italienischen Bildhauers 
in dem voluptuôsen Quietismus des Miguel de Molinos und seiner Guida spiri- 
tuale erblickte, jenes Molinos, dessen Unmoralität und Irrlehre von der rômi- 
schen Inquisition mit lebenslänglicher Klosterhaft geahndet wurde. Nicht Bernini 
hat sich natürlich etwa an den Schriften des Molinos inspiriert, aber Molinos, 
der bekanntlich jahrzehntelang in Italien lebte und dort sein ganzes System 
entwickelte, hat sein mystisches Empfinden ganz und gar enthispanisiert. Taine 
hielt ihn offenbar für einen Italiener. Charakteristische Urteile über Berninis 
Kunstwerk (darunter jenes von Jakob Burckhardt: Æier vergift man freilich 
alle grolien Stilfragen über der empôrenden Degradation des Ubernatirlichen), 
finden sich zusammengetragen bei W. Weïbel, Sesuitismus und Barockskulptur 
in Rom, Strafiburg 1909, S.82—04. Auf jeden Fall sollte man endlich und 
endgültig damit aufhôren, sich aus dieser italienischen Figurengruppe des Bernini 
irgendwelche Urteile über die spanische Mystik des 16. Jahrhunderts zu bilden. 
1 Religionsphilosophie $ 62. 
Pfandl, Spanische Nationalliteratur. 4 
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der symbolischen Verwendung von Wortschatz und Bildern aus dem Vor- 
stellungsgebiet der sinnlichen Liebe gar keine Eigenheit oder neue Er- 
fndung der Mystiker wäre. Denn das Hohe Lied Salomons hat diese 
Form der Verdeutlichung längst vor ihnen zum Ausdrucksmittel religiôser 
Gefühlsspannung gemacht. Ganz abgesehen davon aber ist der sprach- 
psychologische Vorgang insofern sehr unkompliziert und natürlich, als 
eben der Mystiker, der bei aller mystischen Verzückung doch immer nur 
ein Mensch bleibt, dieses Erlebnis nur dadurch sich und andern fafibar 
zu machen vermag, da er zu Analogien in der menschlichen Erfahrung 
greift. Empfindungsformulierungen der Lust und Wonne von ähnlicher 
Kraft und Allgemeinverständlichkeit aber stehen anderweitig der mensch- 
lichen Sprache, wie männiglich bekannt sein dürfte, nicht zu Gebote. 
Die ästhetische Deutung aber und damit die Unmôglichkeit der Annahme 
versteckter oder künstlich abgelenkter Wollust scheint mir in der Tat- 
sache zu liegen, dafi es auch eine metaphysische Erotik gibt, deren nicht 
geringster Lehrer ein Platon gewesen ist, und daf es seit Salomons Hohem 
Lied ein Vorrecht der edelsten Geister war, das geheimnisvolle Verhältnis 
der Geschlechter als kosmisches Symbol der Vereinigung zwischen Seele 
und Gottheit zu betrachten. Die Freudsche Schule hat übrigens, ohne 
sich dessen bewufft zu werden, den spanischen Mystikern einen Sonder- 
preis zuerkannt. Einer ïhrer Führer nämlich! vertritt nachdrücklich die 
These, es sei das Ziel jeder wahren Moral, dafi die Sublimierung der 
erotischen Gefühle sich auf ethisch wertvolle Lebensbetätigung einstelle. 
Dieses Ziel aber haben die spanischen Mystiker doch wohl bis zur menschen- 
môglichen Vollendung erreicht. 

Wir kehren damit zur Mystik im engeren Sinn zurück und geben uns 
zunächst Rechenschaft davon, in welchen Besonderheiten die spanischen 
Mystiker sich von denen der übrigen christlichen Vülker unterscheiden. 
Da scheinen mir denn folgende Züge von ungewühnlicher Eigenart zu sein. 

Allen Sondermerkmalen voran steht bei der spanischen Mystik die Liebe. 
Je nach Zeiten und Vôlkern ist bei den Mystikern der Zug nach Liebe 
ein verschiedener gewesen. Je unpersônlicher und quietistischer die Mystik 
war, desto mehr überwog ïhr die ungestôürte Ruhe der Seele über den 
leidenschaftlichen Drang nach dem Unendlichen. /Zcx lobe die Abgeschieden- 
heit vor aller Minne, sagt Meister Eckhart?. Kein zweites Mal aber hat 
sich die mystische Gottessehnsucht zu solcher, von positivem Willen ge- 
tragener Liebe ausgewachsen wie bei den Spaniern. Sie ist ïühr Alpha 
und Omega, ihr hôüchstes und letztes Streben. Alles übrige sind Neben- 
dinge, Schattierungen, Individualismen, die immer nur nach einer besondern 
Richtung hin wirksam werden. In ihrer Gesamtheit ist die spanische 
Mystik ein einziges, gewaltiges Hohes Lied der Liebe. Ein Schauspiel, 
wie es ergreifender die Welt nur selten sah: Barfuf, in härener Kutte, 
bla, abgezehrt, der Welt gestorben und doch von einem inneren Feuer 
durchglüht, zieht die Schar der Mystiker einher, nicht Kreuz noch Schwert 
noch Bibel in der Hand, sondern ïihr eigenes flammendes Herz, und 
predigt die Liebe. Jene Liebe, die ein halbes Jahrhundert vorher Castiglione 
ES RS 

* Pfister, Psychoanalytische Methode, S. 230. 

? Ausgabe von Pfeiffer, S. 484. 
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als Rufer in der Wüste dem heidnisch-materialistischen Italien verkündet 
hatte, jene wundersame Frucht aus gôttlicher Schôünheit, Güte und Weisheit, 
sie machen die Spanier zur Volksreligion, zur Weltreligion. «Reïinige du», 
so fleht der italienische Schôüngeist und Schwärmer, «durch die Strahlen 
deines Lichtes unsere Augen von der Trübung der Unvwissenheit, damit 
wir die irdische Schônheit nicht überschätzen, sondern zur Erkenntnis ge- 
langen, daff die Dinge, die unser Gesicht gesehen zu haben glaubt, nicht 
sind, während die Dinge, die es nicht sieht, wirklich sind. Nimm unsere 
Seelen entgegen, die wir dir als Opfer darbringen, und läutere sie in der 
lebendigen Flamme, die alle Häfilichkeit des Stoffes verzehrt, damit sie 
sich in vülliger Trennung von den Kôrpern mit der gôttlichen Schônheit 
in einem ewigen und lieblichen Bunde vereinen, und damit wir, uns selbst 
entrückt, als wahre Liebende in dem Geliebten aufgehen und, vom Irdischen 
losgelôst, zum Tisch der Engel zugelassen werden, wo wir endlich, genährt 
mit dem unsterblichen Labsal Nektar und Ambrosia, einen glücklichen 
und belebenden Tod sterben, wie ihn die alten Patriarchen gestorben sind, 
deren Seelen du vermôge der glühenden Kraft ihrer Betrachtung dem 
Kôürper entrissen und mit Gott vereinigt hast.» Die spanischen Mystiker 
aber haben diese Ideen auf dem Fundament der christlichen Gnadenlehre 
zu einem aktivistisch durchpulsten System irdischen Glücks und mensch- 
licher Vollkommenheit ausgebaut, dessen oberstes, alle Teile und Einzel- 
züge beherrschendes Gesetz die Liebe ist, die Liebe zum Nächsten und 
die Liebe zu Gott. Nie wieder hat die heiïlige Flamme weifier und edler 
geglüht, nie wieder hat sich ein solches Meer von Lauterkeit, Schônheit 
und Vergeistigung über allen Erdenschmutz ergossen, nie wieder ward den 
Menschen in solchem Ausmafñle die Môglichkeit geboten, durch die Gewalt 
der Liebe den Preis alles sittlichen Strebens, das letzte und wahrhafñfte 
Ziel aller Lebensweiïsheit zu erringen. Diese freudig-hingebungsvolle, hohen 
Idealen dienstbare Liebe, der kein Hindernis zu grofi, kein Wagnis zu 
schwer ist, bildet den Grundstoff, aus dem Contreras und Cervantes ïhre 
hochsinnigen Liebesromane von der Selva de aventuras und von Zersiles 
y Sigismunda schaffen konnten, aus dem nicht minder ein Calderôn auf 
dem Gebiet der auwfos sacramentales seine mystischen Ideendramen von 
der Art des Divino Orfeo, des Laberinto del Mundo, des Verdadero Dios 
Pan zu gestalten vermochte. Die Glut der mystischen Verzückung aber, 
die ein besonderes Merkmal dieser Mystikerliebe ist, quillt nicht aus einer 
in südlicher Hitze lodernden Phantasie empor, sondern aus der Innigkeit 
des religiôsen Erlebnisses. Phantasie, die zügellos schweifende, Träume 
verwirklichende Gôütterbotin, ist den Spaniern nie hold gewesen. Das phan- 
tastische Element des Ritterromans wurde hier nicht entwickelt, sondern 
nur übernommen. Wie einfach und volkstümlich sind nicht auch die 
Visionen und Vorstellungsbilder bei den Mystikern. Freie Imagination ist 
der mystischen Nonne Theresia so fremd, daff sie ïhr als etwas durch 
Studien Erlernbares dünkt, und Einbildungskraft heifit bei ihrem Volke 
zunächst immer nur soviel wie plastische Vorstellungskraft. Die Wucht 
des religiôsen Gedankens aber, die der mystischen Verinnerlichung Schwung 
nach oben und Tiefe nach unten gibt, die der spanischen Mystikerliebe 
ihre glühende Innigkeit und schmerzlich-süfie Empfindsamkeit verleiht, ist 
ein Ausfluf der spanischen Vergangenheit, eine Wirkung des kindlich-hoch- 
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gemuten Verhältnisses dieses Volkes zum Jenseits1, seines Bewufitseins, es 
stehe dem lieben Herrgott viel näher als alle andern Christen auf Erden, 
ja viel näher noch als der Heiïlige Vater in Rom; eine Wirkung endlich der 
durch die Reformationswirren und ihre Greuel ausgelôsten Askesestimmung, 
von der schon an anderer Stelle die Rede gewesen ist. Mit der vertieften 
Seelenkunde verbindet sich die neue Empfindsamkeit zur Anbahnung des 
Verständnisses für die seelischen Leiden und Kümmernisse, für die wunderbare 
Trostkraft der Tränengabe, die unter den Dichtern von keinem so verständ- 
nisvoll ausgewertet wurde wie von Cervantes im Persiles-Roman, und von 
keinem so stimmungsvoll wie von Lope de Vega in Versen gefeiert wurde. 

Eine weitere Besonderheit der spanischen Mystik sehe ich in ihrem 
Realismus und Aktivismus, oder wenn ich es anders ausdrücken soll, in 
ihrem starken Wirklichkeitsempfinden, ïihrem positiven und praktischen 
Charakter. Die Grundidee, von der die spanische Mystik ausgeht, ist das 
Bewufitsein von der Nichtigkeit alles Irdischen (/odo es nada). Das führt 
sie aber nicht zu tatenlosem Pessimismus, sondern erst recht zu dem rast- 
losen Streben, das irdische Nichts in die überirdische Vollkommenheit 
münden zu lassen. Sie verachtet darum den Menschen nicht, sondern 
sie fühlt Mitleid für ihn, soweit er ein Häuflein vergänglicher Erde dar- 
stellt; sie sieht in ihm das Werk und Ebenbild Gottes, insofern er Träger 
einer unsterblichen Seele ist. Diese Seele schon hienieden mit Gott zu 
vereinigen oder wenigstens für Gott und Jenseits zu retten, das ist das 
doppelte Ziel, dem die spanischen Mystiker ein mühevolles und entbehrungs- 
reiches Leben weïhen. Die zu erringende Vollkommenheit gilt ihnen nicht 
als eine Sache der Eingebungen und der Tränen, wohl aber als eine An- 
gelegenheit der Ausübung christlicher Tugenden, unterstützt von Akten 
der Abtôtung, des Gehorsams und der Demut. Über allem aber steht 
die Liebe, die Liebe zum Nächsten und die Liebe zu Gott. Sie darf sich 
wiederum nicht in kontemplativen Gefühlen erschüpfen, sie muf im Gegenteil 
allerwege von werktätiger Tugend begleitet sein. Hierin also besteht der 
eminent positive und praktische Zug, der die spanische Mystik des 16. Jahr- 
hunderts von der der übrigen Vôlker und Zeïiten unterscheidet. Mit der 
beseligenden Gemütsstimmung muf sich der Aufschwung des Willens, mit 
dem Geniefien des inneren Glücks der Ernst der sittlichen Tat verbinden. 
Ethik ist hier nicht blofi Mittel, sondern Selbstzweck. Mit andern Worten: 
Philosophische Abstraktionen und Subtilitäten sind niemals Sache des 
Spaniers und darum auch nicht des spanischen Mystikers gewesen. Er- 
zieht das Greifbare und Wesenhafte vor, er ist mehr für die Aktion als 
für die Spekulation geeignet. Er verliert sich nicht in die Passivität und 
Selbstverleugnung des Quietismus (die Inquisition hat ihn, den ganz un- 
spanisch empfndenden, erbarmungslos weggefegt), er will handeln, vorwärts 
kommen, Neuland gewinnen. Er verlangt Taten und keine Worte, und 
wenn er sich mit Theorie und Lehre abgibt, so nur deswegen, um andern 
mit môüglichster Kürze und Anschaulichkeit den besten Weg zur Voll- 
endung zu weisen. Die Folge davon ist, dafi der spanische Mystiker ohne 
Umschweife und gründlich auf die Psychologie verfiel. Denn eben wegen 


! Man vergesse nie, daf hier immer nur die Rede ist von den Spaniern des 
16. Jahrhunderts, nicht aber von ihren gegenwärtigen Epigonen. : 
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seiner positiven, vernunftmäfligen und praktischen Richtung drängte es 
ihn, sich innerlich zu erforschen und zu analysieren, das Spiel seiner 
geistigen Kräfte zu überwachen, Verstand, Gedächtnis, Wille, Einbildungs- 
kraft unter scharfe Kontrolle zu nehmen, sie gleichsam als Soldaten einer 
wohldisziplinierten Kampftruppe auszubilden. Solchermañien hat die spani- 
sche Mystik nicht abstraktes Gegrübel noch auch schwärmerische Träume- 
reien, sondern konkrete und lebendige Resultate an den Tag gebracht. 
Sie hat auf diese Weise die Wurzeln des wahren Realismus blofigelegt: 
Die spanische Mystik enthält starke Gegensätze, zweifellos. Aber gerade 
diese eigenartige Verbindung von Exaltation, Inbrunst, Verinnerlichung, 
Seelenkult einerseits, und von Aktivität, Realismus und gesundem, prak- 
tischem Sinn andererseits, von platonischer Liebe zu Gott in der Schônheit 
des Universums und von franziskanischer Liebe zu Gott in allen seinen 
Geschôpfen, gerade solche Bindung von Kontrasten macht diese Mystik 
erst so recht spanisch, nach dem Grundsatz der inneren Struktur eines 
Volkes, das in Extremen sich bewegend stets nicht minder den Sternen 
zu als erdenwärts sich gezogen fühlte. 

Eine dritte Eigenart der spanischen Mystik endlich scheint mir ihre 
lehrhafte Tendenz zu sein. Die Mystik, so sagt Friedrich Heïler1, 54 eine 
esoterische Religion, bestimmt nur für wenige begnadete Menschen, die abseits 
von der Heerstrafie auf einsamem Pfad zu Gott pilgern. Die Mystiker gehen 
nicht auf die Gasse, um der Menge den kostbaren Schatz zu zeigen, den Sie 
nach langem Suchen und Ringen gefunden haben; sie predigen nicht den 
Massen und machen keine Proselyten, sondern vertrauen ihre Gotterfahrungen 
nur der Rleinen Gemeinde der Eingeweihten an, ja oft nur einzelnen aus: 
erwählten Fingern. Das mag nun für die Mystiker aller Zeiten und Vôlker 
gelten, aber es gilt auf keinen Fall für die Spanier des 16. Jahrhunderts. 
Gerade das Gegenteil trifft bei ihnen zu?. Ihre Mystik ist keine Ge- 
heimlehre und kein Sonderbund; hat offene Türen für alle, die bei üihr 
einkehren wollen. Sie sind es, die den Massen predigen, die gleichsam 
auf Markt und Strafie gehen, um ihren kostbaren Schatz an alle zu ver- 
schenken, die guten Willens sind. Sie tun, was die deutschen Mystiker 
des Mittélalters, was der Kreis um Mme. de Guyon in Frankreich, was 
Johanna von Chantal oder Angelus Silesius nicht getan haben, sie prägen 
ihre mystischen Erfahrungen zu einer (wie sie es meinen) gemeinverständ- 
lichen Lehre um, ganz im Gegensatz zu dem exklusiven 741 quidem, nam 
de aliis nescio eines Bernhard von Clairvaux. Theresia hôrt mitten unter 
den Herrlichkeiten einer Vision, wie Gott zu ïhr spricht: Sieke, meine 
Tochter, was jene verlieren, die gegen mich sind; unterlasse nicht, es ihnen 
zu sagen3. Und diese Mission streben sie nach bestem Kôünnen zu er- 
füllen. Sie werben in ausgesprochen gegenreformatorischem Drang An- 
hänger und Schüler, wollen Tausende aus der Lethargie des Alltags zu 
RL Sn nn nur Lait haie rom cvs je Ste 

1 Auf Seite 4/5 seines Vortrags Die Bedeutung der Mystik fiir die Welt 
religion, München IO70. 

2? Vgl. La Ciencia fomista Bd. 15 (1923) S.65, wo diese Auffassung, ins- 
besondere mit Bezug auf Theresia, von J. G. Arintero ausführlich dargelegt und 


begründet ist. 
8 Vida cap. 29. 
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sich emporreifien, wollen Seelen retten und Seelen bilden, wie Ignatius 
von Loyola es auf asketischem Wege unternommen hat. Das geht mit 
hinreichender Deutlichkeit aus ihrem Wirken im Leben wie aus der Art 
und Anlage ihrer Schriften hervor, und daran ändert auch die Tatsache 
nichts, daf ihr edles Streben zum Teil eine schône Utopie geblieben ist. 
Ebendarum, weil sie nicht auf einschichtige Absonderung und heimliche 
Verkapselung ausgeht, sondern den einzelnen in môglichst grofer Zahl 
zu Gotterkenntnis auf Grund der Einkehr und Selbsterkenntnis erheben 
will, ist auch die Mystik, so wie die Spanier sie verstanden und lehrten, 
nicht jene Form des Gottesumgangs, bei der das Ich radikal verneint wird, 
sondern ein allen erreichbares persônliches Erlebnis, das religiôs kultiviertes 
Gefühls- und Phantasieleben voraussetzt, das ein gesteigertes Bewuftsein 
der Individualität zur Folge hat. Man darf sich freilich durch die Tat- 
sache nicht irre machen lassen, dafij bei den Mystikern immer wieder die 
Rede ist von Abtôtung, Sichselberabsterben, Sichloslôsen von allem und 
ähnlichen scheinbar recht entpersünlichenden Dingen. Das ist, recht be- 
sehen, keine Linie und kein Ziel, die in die Herdengesinnung des mittel- 
alterlichen Menschen zurückführen, sondern vielmehr und im Gegenteil 
eine Sublimierung der Persôünlichkeit und des Individuums, ein Heraus- 
heben aus aller Massenpsychologie, eine erste Vorbedingung zur Erkenntnis 
und Kritik des eigenen Ich. Nicht Entpersôünlichung wird erstrebt, sondern 
Selbstzucht. Damit sind wir aber unversehens auch schon auf den echten 
und rechten Renaissance-Charakter der spanischen Mystik gestofien, dessen 
ausgeprägte Merkmale ich als Individualitätspflege und Seelenkunde be- 
zeichnen môchte. Der freundliche Leser môge mir gerade bei diesem 
wichtigen Punkt noch ein kleines Verweilen gestatten. 

Die spanische Mystik ist nicht übersinnlicher Erlebnisse bar wie jene 
des Thomas von Aquin, des Eckhart, Tauler und der Quietisten, sie ist 
ekstatisch-visionär wie jene des Bernhard von Clairvaux, des Heinrich 
Seuse, der Katharina von Genua; sie ist nicht naiv und phantasiemäflig 
wie jene des Franz von Assisi oder der Mechthild von Magdeburg, sondern 
im Gegenteil verstandesmäfig wie es den mehr mit raz6» als mit z»aginaciôn 
begabten Spaniern zukam. Sie mufite daher notwendigerweise im Theo- 
retischen eine reflektierende Mystik werden. Das Versenken in die Tiefe 
des eigenen Seelenlebens haben die spanischen Mystiker wohl in erster 
Linie aus den Schriften des hl. Augustinus gelernt, denen sie in eifriger 
Lektüre zugetan waren. AVoverim me, noverim te, durch Selbsterkenntnis 
zur Gotterkenntnis, das war der Grund- und Leïtsatz augustinischer Lebens- 
weisheit, und die Seele galt ihm als der einzige wahrhaftige Spiegel, in 
dem er Gott zu sehen vermôchte. Aber auch in der Empirik dieser Eigen- 
psychologie, in der Kunst der Beobachtung und Beschreibung der Vor- 
gänge des Innenlebens, in der Kunst, die Gesetze des psychischen Ge- 
schehens zu erfassen, sind die spanischen Mystiker bei diesem grôfiten 
aller mittelalterlichen Psychologen in eine gute Schule gegangen. Gerade 
die Art des Augustinus kam nämlich hierin der dem spanischen Geiste 
innewohnenden Neigung zum Praktischen besonders entgegen. Nicht durch 
philosophische Spekulation, wie etwa der Areopagite, wohl aber durch 
; psychologische Analyse, wie eben Augustinus, haben diese spanischen 
Mystiker sich selbst und andern Rechenschaft zu geben versucht über 
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Form und Wesen ihres religiôsen Erlebensi. Man sucht also bei den 
meisten von ihnen vergeblich ausführliche Definitionen des Seelenbegriffs 
oder Versuche der Seelenlokalisation. Das haben sie teils unfreiwillig, wie 
die einfache Nonne Theresia, teils freiwillig und mit Absicht, wie der 
gründlich gebildete Johannes vom Kreuz, den zeitgenôssischen Philosophen 
vom Fach, den Fox Morcillo, Suärez, Huarte überlassen. 

Platon hatte bereits gelehrt, daf die Denkseele ein besonderer gôttlicher 
Teil der alle animalischen Seelen in dieser Beziehung überragenden Menschen- 
seele sei. Auch Thomas von Aquin war zu einer Trennung der Seele in 
zwei Bestandteile gelangt: azzma, insofern sie an den Kôrper gebunden ist 
und ihn belebt; spirifus, insofern sie ein vom Kôrper unabhängiges Dasein 
führen kann (Thomas gab hier den aristotelischen Unterschied zwischen 
Psyche und Nous [voûç] nach seiner Auffassung wieder). Âhnlich, wenn 
auch durch rein empirische Forschungsgrundsätze eigenartig modifiziert, 
lautet die Theorie des Luis Vives: eine axima rationalis umschliefit zu- 
gleich alle Funktionen der Kôrperseelen, d. h. die arima alens der Pflanzen, 
die anima sentiens der Zoophyten, die anima cogitans der Vierfüfiler; die 
anima rafionalis selber aber ist der Sitz der drei Grundpotenzen Verstand, 
Wille, Gedächtnis. Auch Fox Morcillo unterschied in seinem merkwürdigen 
Ausgleichsversuch zwischen Platon und Aristoteles (De natura philosophiae 
seu de Platonis ef Aristotelis consensione, Lovanii 1554) eine Art Kôrper- 
seele von einer Vernunftseele, machte die erstere zum Sitz der Affekte, 
der Sinne, des vegetativen und des Bewegungsvermôgens, die letztere da- 
gegen zur Trägerin der drei Potenzen Verstand, Wille, Gedächtnis. Diese 
von dem Jesuiten Francisco de Suérez und dem Arzt Juan de Huarte 
gleichfalls übernommene alma-espiritu-Theorie, die späterhin von dem 
Dominikaner und Thomisten Juan de Santo Tomäs (+ 1644) noch wesent- 
lich vertieft wurde, diente auch den spanischen Mystikern als Basis und 
Voraussetzung ihrer analytisch-praktischen Seelenkunde. Wesentliche Unter- 
schiede ergeben sich allerdings bei den einzelnen Richtungen bereits in 
den Prinzipienfragen. Während nämlich für die thomistisch eingestellten 
Dominikaner, wie z. B. Luis de Granada, der sich zu dem Ausspruch ver- 
stieg: las obras del entendimiento humano Son Semejantes à las que proceden 
del divino, alle Mystik nur ein Werk der Vernunft ist, während andererseits 
die Franziskanermystiker (von den Spaniern insbesondere Juan de los 
Angeles) als ihre Grundlage nur die Liebe gelten lassen, bestehen Theresia 
von Jesus und Johannes vom Kreuz mit Nachdruck auf einer die beiden 
ersteren Richtungen vereinigenden Linie, die man etwa folgendermañen 
abstecken kann: Vernunft (7azén) als Summe der drei Seelenkräfte Ver- 
stand, Wille, Gedächtnis, im Bunde mit dem hôchsten der Affekte, der 


1 Hier kann neben Augustinus insbesondere der anregende und vorbildende 
Einfluf der ignatianischen Æxercitia spiritualia gax nicht hoch genug ein- 
geschätzt werden. Theresia spricht von ihnen als von etwas ihr Bekanntem, 
ohne freilich ausdrücklich zu sagen, daf sie sich ihnen unterzogen habe. Es ist 
aber doch wohl ausgeschlossen, daf- die Jesuiten, die ihr verschiedentlich als 
Beichtväter und mafigebende geistliche Berater dienten (#75 confesores cast 
siempre han sido destos benditos hombres de la Compañia de Jesus. Vida cap. 23), 
die Gelegenheit versäumt hätten, der gottbeflissenen Nonne auch die Schulung 
der Æxercitia angedeihen zu lassen. 
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Liebe, sind die geistigen Fundamente der Mystik. Die Beschauung besteht 
in der Fülle des Glaubens und der Liebe; sie erschôpft sich darin, daf 
der Verstand im Glauben, der Wille in der Liebe mit Gott stark und 
dauerhaft vereinigt ist. Gedächtnis und erinnerungsmäflige Vorstellungs- 
kraft sind dafür ohne unmittelbare und entscheidende Bedeutung. So 
lehrt Johannes vom Kreuz besonders klar und eindeutig. Er und Theresia 
haben dabei das augustinische credo ut intelligam echt thomistisch gedeutet : 
ich glaube, um denkend in den Glaubensinhalt einzudringen. Das ist der 
spanisch-mystische Vernunftglaube, der, wo es not tat, die razén an die 
Stelle der awtoridad setzte und dessen überwundenes Gegenteil der zeit- 
genôssische José de Sigüenza bezeichnenderweise also nannte: /4 santa 
teologta de las viejas, que «lo quiso Dios asfr, y que «eso sucede porque 
quiere Dios»1. Das sind die psychologischen Grundlagen der spanischen 
Mystikerlehre, das seelenkundliche Handwerkszeug gleichsam, mittels dessen 
sie die Zeitgenossen nicht systematisch und deduktiv, sondern so recht 
nach der induktiven Methode mit dem Stand der damaligen theoretischen 
Psychologie vertraut gemacht haben. Nicht umsonst durfte beispielsweise 
Lope de Vega im Spiel vom Wzaje del alma der Seele auf ïhre Fahrt 
durchs irdische Leben ihre drei Kräfte #emoria, voluntad und entendimiento 
als lebendige Gestalten, die sie wechselweise beraten und leiten, zur Seite 
geben, oder konnte Cervantes in seinem Zwischenspiel von der Gzarda 
cuidadosa den einfachen Soldaten pathetisch versichern lassen: S2 volun- 
fades se toman en cuenta, treinta y nueve dias hace hoy que di yo a Cristina 
la mta, con todos los anexos à mis tres potencias. Nicht umsonst durfte 
der Dramatiker bei der Mehrzahl seiner Zuhôrer solche Begriffe als bekannt 
voraussetzen, für die der moderne Durchschnittsleser ohne weiteres nach 
einer kommentierenden Anmerkung sucht. — In eine Art praktischen Lehr- 
gangs der Seelenkunde sodann nehmen die Mystiker ihre Adepten mit 
ihrer Gebetsschule herein. Betrachtung ist soviel wie absichtliche Kon- 
zentration und damit Vereinheitlichung aller Vorstellungen und Willens- 
züge auf ein bestimmtes Ziel hin. Für den Mystiker aber heïfit Betrachtung 
soviel wie Gebet, und da das Beten in Worten und Vorstellungen mit der 
fortschreitenden Verinnerlichung aufhôürt, so ergeben sich als Entwicklungs- 
phasen des mystischen Seelenzustandes von selbst verschiedene Intensitäts- 
grade des Gebetes, deren jeder eine bestimmte seelische Einstellung er- 
fordert. Treffend ist bei Theresia von Jesus und Johannes vom Kreuz 
die Eigenart des psychischen Erlebens schon durch die einzelnen Grad- 
oder Stufenbezeichnungen des Gebets ausgedrückt. So heifit die Stufe 
der Meditation: oraciôn de recogimiento. Hier wendet der Beter seine Auf- 
merksamkeit von den Aufendingen ab, er sammelt die Sinne, ordnet die 
seelischen Inhalte, unterdrückt bestimmte Gefühle und Vorstellungen, ruft 
andere willensmäflig hervor. Diese intellektuelle Arbeit ist im Grund ge- 
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? BAE Bd.65,S. LxxIII. An anderer Stelle heifit es bei Johannes vom Kreuz: 
Mas vale un pensamiento del hombre que todo un mundo; und bei Theresia: 
Beachte wohl die Wahrheit, daf alles, was uns in dem Grade Jesselt, dal es 
uns am Gebrauch der Vernunft hindert, verdächtig erscheinen muf, und daf 


wir auf solchem Wege nimmermehr zur Freiheit des Geistes gelangen. Libro de 
las fundaciones, cap. 6. 
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nommen vôllig identisch mit jener, die sich in den ignatianischen Exer- 
zitien in je einem Wochenpensum viermal wiederholt; umso fesselnder 
ist es, zu sehen, in welch knapper Schärfe Theresia von Jesus ihrerseits 
die psychischen Vorgänge umschreibt. Sie graduiert wie folgt: 1. representa 
la memoria al entendimiento verdades ; 2. empieza à discurrir el entendimiento ; 
3- acude la voluntad & desear servir en algo tan gran merced (Moradas 
sextas, cap. 7). Die erstrebte Wirkung ist bei den Mystikern bei weitem 
nicht so tief und umfassend wie bei Ignatius; denn was für ihn ein ab- 
geschlossenes System bildet, das dient bei jenen nur als Teil eines viel 
grôfieren Ganzen. Ihre oraciôn de recogimiento führt darum im allgemeinen 
zu gründlicher Selbstprüfung und Selbsterkenntnis, im besonderen zu ge- 
fühlsmäfiigem Vertiefen in den Gegenstand der Meditation. Auf der zweiten 
Stufe, in der oraciôn de quietud, weicht das verstandesmäflige Denken und 
das gefühlsmäfiige Eindringen einer inneren Sammlung und Klarheit. 
Reinste Wonne ist nach Theresia, tiefe Ruhe in Gott nach Johannes vom 
Kreuz das besondere Merkmal dieses Zustandes. Es hôren aber die Seelen- 
kräfte nicht auf, tätig zu sein; nur konzentrieren sie sich alle auf den 
Willensakt, der hier beginnenden aktiven Mitwirkung Gottes entgegen- 
zukommen. Noch môüchte der Verstand bisweilen Worte und Betrach- 
tungen zusammensuchen, das Gedächtnis buffertig die Sünden und Fehler 
wachrufen. Weg mit alldem! so heïfit es bei Theresia. Kein Disputieren 
mit sich selbst, kein Heranziehen von Schriftstellen! Fort mit aller 
Wissenschaft! Der Wille allein vermittelt hier zwischen der Seele und 
Gott. Hier ist es auch, wo bei den spanischen Mystikern mittels aus- 
drücklichen Willensaktes, wie Johannes vom Kreuz sagt, die Liebe ïihre 
Herrschaft antritt, wo Theresia eindringlich darauf hinweist, gwe amar no 
està en el mayor gusto, sino en la mayor determinacion. Also keïin gegen- 
standsloses, unpersônliches, sondern ein hôchst inhaltsvolles, seelisch-kon- 
kretes Erleben dieser Ruhe und Seligkeit. Und wiederum ein sorgfältiges 
Einweisen und Zurechtweisen der einzelnen Seelenkräfte, ein systematisches 
Schulen des Willens, eine (im Gegensatz zur vorausgegangenen asketischen) 
bereits mystische Reinigung der Seele von allen Verworrenheiten, eine 
letzte Festigung des Schwankenden, ein Anfang der Beschauung, der mehr 
dazu dient, die Sinne dem Geist vôllig gefügig zu machen, als den Geiïst 
mit Gott zu vereinigen. Denn dieses Letztere ist einzig und allein der 
dritten Stufe, der oracién de uniôn, vorbehalten. Sie bringt den «Schlummer 
der Seelenkräfte», d. h. jenen Zustand, in dem die seelische Aktivität zur 
vôlligen Passivität und Bindung, zum reinen, tatenlosen Erleben wird. 
Das geistige Moment tritt auf dieser Stufe vor dem religiôsen folgerichtig 
in den Hintergrund. Positiv praktisch-psychologischen Charakter haben 
hier nur mehr die einschlägigen Analysen der Visionen und Ekstasen. Sie 
stellen allerdings die gründlichsten und gehaltvollsten Erfahrungsbeschreï- 
bungen solcher Phänomene dar, die uns auf dem Gebiet der deskriptiven 
Mystik überhaupt zu Gebote stehen. Bei dem Bestreben der Mystiker, 
ein treues Spiegelbild ihres Innenlebens, ihrer Fortschritte und Erfolge, 
ihrer Rückfälle und Zweifel, ihrer Süfigkeiten und Trockenheiïten zu geben, 
bei ihrer Methode, die Erfahrungen und Aussagen ihrer Adepten sorg- 
fältig wertend in ihre Darstellung miteinzubeziehen und so die allgemein 
gültige Norm dem Bedürfnis und der Veranlagung des Individuums an- 
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zugleichen, ergibt sich naturgemäf aufer dem schon Gesagten auch noch 
eine Überfülle von Ratschlägen, Anregungen, Beispielen und Richtlinien 
im einzelnen, die wir hier unmôglich erürtern künnen, die aber, wie sich 
gut versteht, diese praktische Psychologie, das Empfinden für persônliche 
Eigenart, das Bewufñtsein der Individualität zu vertiefen nicht ermangeln 
konnten. Wenigstens andeutungsweise sei schliefilich auch noch auf die 
Tatsache hingewiesen, dafi diese spanischen Mystikerpsychologen gewisse 
krankhafte Seelenzustände, ihrer Zeit vorauseilend, mit unübertrefflicher 
Sicherheit erfühlt und gekennzeichnet haben. So hat bereits Henri Joly! 
gezeigt, wie Theresia von Jesus die verschiedenen Arten der Melancholie 
in einer Form unterschieden und analysiert hat, an der im groffen und 
ganzen auch die moderne Psychiatrie noch festhält. 

Bei der Bedeutung, die das Seelenleben für die Mystiker hatte, konnte 
es auch nicht ausbleiben, daff sie zu dem volkstümlich-philosophischen 
Begriff der Seelenschôünheit irgendwie Stellung nahmen. Die Frage 
bedarf indes noch sorgfältiger Prüfung und eingehender Darstellung. Denn 
die einzige Monographie, die sich bisher mit ihr beschäftigte?, ist trotz 
mancher richtiger Einzelurteile als Ganzes verfehlt und unbrauchbar, 
weil sie die spanische Mystik als psychopathisches Phänomen deutet und 
in ihr nichts weiter als eine Ablenkung erotischer Lust- und Dranggefühle 
auf religiôses Gebiet sieht. Hier kônnen natürlich nur ein paar Grund- 
linien angedeutet werden. Die Auffassung von der Æermosura del alma bei 
den spanischen Mystikern ist entweder philosophisch-platonisch, oder aber 
religiôs-orthodox. Dabei wird auch die erstgenannte Richtung stets mehr 
oder minder mit dem zeitgenôssischen und nationalen Religionsideal in 
Einklang gebracht, während hingegen die letztere Auffassung die plato- 
nischen Begriffe nicht kennt oder als unchristlich ignoriert. Beispiele für 
die platonisch orientierte Richtung geben uns etwa Theresias geistlicher 
Freund Jerônimo Graciän, der im Verlauf einer dem Andenken der my- 
stischen Nonne geweihten Declamacién* einen platonisch-christlichen Seelen- 
schônheitsbegriff als Bestandteil irdischer Vollkommenheit konstruiert. 
Oder etwa Juan de los Angeles, der (nicht in seinen eigentlich mystischen 
Schriften, sondern in den mehr religionsphilosophisch gehaltenen Cow- 
sideraciones sobre el Cantar de los Cantares) die Seelenschônheïit in der 
platonischen Deutung durch Leôn Hebreo übernimmt und im biblischen 
Sinne verchristlicht. Oder auch der Thomist Domingo Bäñez, der freilich 
seine Auffassung von der Seelenschünheit als Abglanz der gôttlichen 
Schônheit in den Tiefen eines lateinisch geschriebenen Thomas-Kommen- 
tars vergraben hat. Den religiôs-orthodoxen Begriff der schônen Seele 


! Sainte Thérèse, 8. Auf, Paris 1908, Kap. 9, S. 108. 

? Waldberg, Op. cit. Vgl. hier S. 44, Anm. I. 

* Declamaciôn en que se trata de la perfecta vida y virtudes heroicas de la 
beata madre. Sie steht als Anhang bei den Obras de Teresa de Fesis in der 
BAE. Wer sich einmal ausführlicher mit Jerénimo Graciän beschäftigt, der 
wird Waldbergs stark betonte Schlu£folgerung von der Neuheit seiner Idee des 
edlen Ebenmafes (in Form harmonischer Übereinstimmung der Tugenden) da- 
hin modifizieren müssen, daf dieser Gedanke schon in der Sz»ma des Thomas 


von Aquin, die dem Jerénimo Graciän schwerlich fremd sein konnte, eine breite 
Ausführung gefunden hatte. 
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andererseits dürfen wir am kürzesten mit einer Stelle aus des Juan de Avila 
Audi filia umschreiben. Dort heifit es (Kap. 112): Wie die uden ihre 
Augen von Christus abwendeten, weil sie ihn so entstellt sahen, so wendet 
Christus seine Augen von der sündigen Seele ab und verabscheut Sie als mit 
Aussatz bedeckt. Doch nachdem sie verschônt worden durch die Gnade, die 
er 1hr durch sein Leiden erworben, da wendet er seine Augen auf Sie mit 
den Worten «wie schôn bist du, meine Freundin, wie schôn bist dus. Dieser 
Auffassung bleibt auch Teresa de Jesüs treu, ihr schliefit sich sogar Luis 
de Leôn an, wie das Gedicht De/ conocimiento de st mismo beweist, trotzdem 
er sonst tief in platonischen Gedankengängen verstrickt war. Als kleine 
Variante dieser Einstellung mag die Ansicht des Fray Alonso de Orozco 
gelten, der die Antwort auf die Frage, wann die Seele das Prädikat «schôn» 
verdiene, damit umschreibt: wenn sie vor Gott gefallen finde durch eine 
besondere Art des Gehorsams (obedecer donde hay mds mérito y menos in- 
ferés propro), also durch Selbstverleugnung. Daf die religiôs-orthodoxe 
Auffassung der oben durch Juan de Avila angedeuteten Art, genauer gesagt, 
der Gnadenzustand der Seele als Ausdrucksform ïihrer Schôünheit, auch 
noch bei den Sakramentsspieldichtern des 17. Jahrhunderts lebendig bleibt, 
dafür môchte ich hier nur zwei nicht eben allgemein bekannte Zitate bei- 
bringen. Im jo prédigo von José de Valdivielso heift es: 


La gracia vida no es 
Del alna> Pues murid el alma 
Como del alma se huyd 
La gracia, que era alma bella. 
Dejô el alma, y entrô en ella 
La culpa que la maté. 


In der Divina Filotea von Calderén aber stehen die folgenden nach Idee 
und Ausdruck wunderlich verschnôrkelten Verse, die ich der besseren 
Fafilichkeit wegen nach Lorinsers Verdeutschung anführe: 


Filotea, die von Theos 

(Gott), von Philos (Liebe heift’s) 
Wird genannt der Liebe Gottheit, 
Schon im Namen deutlich zeigt 
Ihre Schônheit (Philos sagt es), 
Ihre Macht (Theos beweist es); 
Denn die Seele sie bedeutet 
Prangend in der Gnade Kleid. 


Forschen wir endlich nach den Einwirkungen der Mystik auf die 
gleichzeitige Mitwelt, auf die verschiedenen Zweige des geistigen Lebens, 
auf die Kunst und die schône Literatur, so stellt sich uns zuvôrderst die 
Frage entgegen: Was hatte die Allgemeinheit mit Mystik Zu tun? 
Menéndez y Pelayo meinte!, die ganze Bewegung seï viel weniger populär 
gewesen, als man sich gewôhnlich vorstelle, und der praktische Sinn des 
Spaniers habe ihn im allgemeinen an der rechtschaffenen Ausübung der 
christlichen Tugenden, also an der blofien Askese, sein Genüge finden 
lassen. Dafür spräche unter anderem etwa ein Beleg, den ich bei dem 


1 Zdeas estéticas Il] 142. 
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zeitgenôssischen Asketiker Alonso Rodriguez! finde, der sich in seinem 
Buch De la perfeccion cristiana, und zwar im vierten Kapitel der Abhand- 
lung über das Gebet, mit Bezug auf die Mystik und ihre Terminologie 
also vernehmen läfit: Wersteht jemand etwas davon? Ich für meinen Teil 
bekenne ofen, dal ich nichts davon verstehe. Vie spanischen Mystiker 
stehen nun zwar auf dem Standpunkt: wenn auch nur wenige zur Voll- 
endung gelangen, berufen sind alle. Denn nach ihrer Auffassung ist die 
Mystik ein organischer Teil der Mission, die das Christentum an der 
Menschheit zu erfüllen hat; der Dominikaner und Thomist Melchor Cano 
hat seinem Ordensbruder Luis de Granada sogar vorgeworfen, er wolle 
mit Bedacht alle Welt die mystische Stufenleiter emporführen. Gleich- 
wohl aber weifi keine Geringere als Theresia von Jesus die Grenzen des 
Môglichen recht wohl einzuhalten; nicht jeder solle meinen, er müsse es 
zwingen, und überhaupt môge sich ja niemand eïnbilden, ohne Mystik 
kônne man nicht selig werden. Man darf sich indes der Tatsache nicht 
verschliefien, dafi die Zahl der Mystiker im damaligen Spanien, nach den 
von ihnen verfafiten Werken zu urteilen?, auferordentlich grofi war und 
demnach eine relativ bedeutende Oberschicht an Sonderbegabungen dar- 
stellte. Nun war aber, wie man weif, die Verbindung zwischen Volk und 
Kirche, zwischen Laien und Priestern in jener spanisch-habsburgischen 
Gesellschaft ungewôhnlich eng. Die Seelsorge lag fast ausschliefilich in 
den Händen der Münchsorden, der Büchermarkt war überschwemmt von 
mystizierenden Traktaten und Seelengärtlein, die von mystischen Ideen 
erfüllte religiôse Kunst tat das ihrige dazu, so dafi ein ganz gewaltiger, 
wenn nicht in die Tiefe, so desto mehr in die Breite wirkender mystischer 
Einfluf auf die Allgemeinheit die notwendige Folge gewesen sein muf. 
Man darf auch nicht vergessen, dafi Gelegenheiten wie die Seligsprechung 
(1614) und die Heiligsprechung (1622) der Theresia von Jesus jedesmal 
eine wahrhaft nationale Angelegenheït für das ganze Volk bildeten’, daf 
dadurch immer von neuem das Interesse an ihrem mystischen Erdenwallen 
und an der Lektüre ihrer Schriften geweckt wurde. Man darf desgleichen 
auch nicht übersehen, daff in der bereits früher erwähnten gegenreforma- 
torischen Tätigkeit der von Johannes vom Kreuz reorganisierten Karme- 
litermünche strenger Observanz der mystische Geiïst ihres Gründers zum 
mindesten Jahrzehnte lang ungeschwächt fortlebte und in Wort und Bei- 
spiel mächtig auf die Laienwelt wirkte. Zahlenmäfig und dokumen- 
tarisch sind natürlich solcherlei volkstümliche Bewegungen und Stim- 
mungen schwer fafibar. Immerhin aber glaube ich der historischen 


! Er darf nicht verwechselt werden mit dem gleichnamigen Laienbruder der 
Gesellschaft Jesu, der ein Mystiker war (+ 1617). 

? If is no exaggeration, but literal truth to assert that the mystical WTTÉNLS 
of the Golden Age alone can be numbered by the thousand. Æ. Allison Peers, 
Spanish Mysticism, a preliminary survey, London 1924, S. 3. 

* Bei dem ersteren dieser beiden Feste hat neben Lope de Vega und vielen 
anderen auch Cervantes eine Canciôn a los éxtasis de nuestra Peata Madre 
Teresa de Jesis gedichtet. Sie steht in den Obras ed. Bonilla-Schevill, im 
6. Band der Comedias y entremeses, S. 88. Die Ocho Sonetos de Zope de Vega 


a la Santa Madre Teresa findet man in den verschiedenen Ausgaben seiner 
Rimas sacras. 
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Wahrheit am nächsten zu kommen, wenn ich das Ergebnis folgender- 
mañen resümiere. 

Echte und wahre Mystik war als Heroenreligiosität das Privilegium 
einer begrenzten Sonderschicht. Man wird sich hüten müssen, sie allzu 
eng zu fassen, denn das religiüse Leben war damals von einer beispiel- 
losen Intensität, und nicht alle konnten und wollten über ihr mystisches 
Seelendasein Bücher und Traktate schreiben. Manch eine heiligmäflige 
Nonne, manch adelige Dame, manch schlichter Bürgersmann, manch einer 
von den grofen und kleinen Malern, manch einer von ihren Auftraggebern 
mag, als Theresia den Ruf ergehen lie: procurad cerrar los ojos del 
cuerpo, y abrir los del alma, y miraros al corazon1, in asketischer Selbst- 
besinnung und mystischer Jenseitspilgerschaft, ohne viel Aufhebens davon 
zu machen, den Weg gefunden haben zu den Herrlichkeiten der sieben 
Wohnungen in kristallener Burg und zu den Geheimnissen der dunklen 
Nacht der Seele. Man braucht, um sich davon gründlich zu überzeugen, 
nur die Biographie der Doña Catalina de Mendoza (1542—1602) zu lesen, 
die uns Morel-Fatio aus zeitgenôssischen Quellen anschaulich rekonstruiert 
hat?. Die Einwirkung der Mystik andererseits auf die breiten, der Heroen- 
religiosität fernstehenden Volksschichten, einen stattlichen Bruchteil der 
gebildeten Laienkreise mitgerechnet, dürfte bestanden haben fürs erste 
in der gefühlsmäfigen Vertiefung der Glaubensinhalte, die gewif hier und 
dort, namentlich bei Frauen, zu aufergewühnlicher religiôser Empfndsam- 
keit sich verstärkt haben mochte*, des weiteren im Hervorrufen jener 
eigenartigen Auffassung religiôser Erotik, die uns in der volkstümlichen 
Lyrik begegnen wird, und zum dritten in der (zusammen mit andern Um- 
ständen und Vorbedingungen bewirkten) Vermittlung jener, an unsern 
Mañistäben gemessen, ganz ungewôhnlichen religiôsen Bildung auch des 
kleinen Mannes, jener Volkstheologie, die an gründlicher Vertrautheit mit 
religiôsen Dingen dem Wissen der alten Griechen um ihren Gôtterhimmel 
und ihre Mythologie nicht unähnlich war und die in Spanien den un- 
erläfilichen Resonanzboden für die comedias a lo divino und die autos 
sacramentales darstellte; ohne die, anders ausgedrückt, das religiôse Drama 
ganz einfach keine Zuschauer gefunden hätte. Allen gemeinsam endlich 
den Mystikern und Nichtmystikern, soweit sie überhaupt Leser der Schriften 
einer Theresia von Jesus und eines Johannes vom Kreuz waren, blieb der 


1 Camino de perfecciôn, cap. 34. 

? Une mondaine contemplative au XVI° siècle. Bulletin hisp. Bd. 9 (1907), 
S. 131 u. 238, insbesondere aber 248. 

3 Der ôfter zitierte M. Waldberg behauptet in einem seiner phantastischen 
Stimmungsbilder, die Mystik sei allmählich Mode geworden und habe sich ins- 
besondere in der weiblichen Welt ww der Ansteckungsvirulenz einer Seuche 
verbreitet (1). Ich habe aber weder bei ihm noch im Schrifttum des Mystiker- 
Jahrhunderts irgendwelche Beweise für diese mit grofem Wortreichtum aus- 
gesponnene Behauptung gefunden. Die mit einem Zitat herangezogene Satire 
Virtud al uso y mistica a la moda des Fulgencio Afän de Ribera gehôrt nicht, 
wie Waldberg meint, in die Zeit des Baltasar Graciâän, sondern entstand erst 
im dritten Dezennium des 18. Jahrhunderts, nämlich 1729. Sie verspottet die 
Scheinheiligkeit und gebraucht das Wort ésfica ironisch für Frômmelei 


schlechthin. 
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Nutzen der psychologischen Schulung, die Eïnsicht in das Walten der 
Seelenkräfte, die Selbstzucht und Selbsterkenntnis, mit einem Worte alles 
das, was wir als den Renaissancegewinn der Mystikerlehre bezeichnet 
haben. Von der Herzensbegabung des einzelnen hing es dabei ab, ob 
er auch ethischen Nutzen daraus zog, ob ihm die Lektüre der Mystiker 
zu einer Gesinnungsschule wurde, ob ihm die platonische serenitas und 
die christliche charitas alle Bitterkeit und Leidenschaft in lächelnde Heïiter- 
keit abglichen, ob innere Sammlung und Beschaulichkeït, Friede und 
Reinheit sein kôstlicher Anteil wurden!. Der Zug nach dem Ubersinn- 
lichen und nach dem Wissen um das eigene Innere lebt fort in allen 
hervorragenden Kôpfen Spaniens der Blütezeit, in allen grofien Dichtern, 
wie Cervantes und Calderôn, in allen grofien Denkern, wie Quevedo und 
Graciän, in allen grofien Künstlern, den Veläzquez ausgenommen. Auch 
die Illuminaten und Quietisten, die Beatas und Ermitaños waren nichts 
anderes als in ihrer Weise Pfadsucher (wenn auch zum Teil verirrte) 
transzendenter Ideen und im Innern ruhender Ziele. Und — gleichgültig, 
ob sie es wahr haben wollen oder nicht — auch das leidenschaftliche 
Grübeln über die nationale Seele, das nicht persônliche, sondern vôlki- 
sche ensimismarse, wie es bestimmte geistige Führer des modernen Spa- 
nien (Ganivet, Unamuno, Ortega y Gasset) seit Generationen beschäftigt, 
ist Anteil am Erbe der Mystik, die den besten dieser glorreichen Rasse, 
auch wenn sie noch so aufklärerisch und freigeistig sich gehaben, im 
Blute liegt. 

In Dichtung und Prosa des Schrifttums der Blütezeit finde ich vor 
allem zwei Aspekte, unter denen sich mystische Einwirkung kundgibt: 
fürs erste die mystische Inspiration, fürs zweite die mystische Stimmung. 
In den Umkreis der ersteren gehôürt alle jene Dichtkunst, die genau be- 
sehen nicht anderes ist als echte Mystik in Versen, d. h. dichterisch ge- 
bundener Ausdruck wirklich mystischer Gedanken und Eingebungen, des 
Erstrebens oder Erreichens übersinnlicher Liebesvereinigung der Kreatur 
mit dem Schôüpfer. Lyrik und sakramentale Dramatik sind, soweit ich 
sehe, die einzigen Formen, die geeignet schienen, sich ganz und gar 
in den Dienst der mystischen Idee zu stellen, sich ïhr unterzuordnen, 
ihr zum gefügigen Werkzeug zu werden, statt sich ihrer lediglich als 
stimmungsvoller Zier zu bedienen. An Beispielen ist kein Mangel. Die 
gesamte Lyrik des Johannes vom Kreuz, das eine von den zwei authen- 
tischen Gedichten der Theresia von Jesus (Wzvo sin vivir en mi), das 
berühmte anonyme Sonett an den Gekreuzigten, die schônsten und tief- 
sten von den Oden des Fray Luis de Leôn, die lyrischen Partien der 
Magdalena des Malén de Chaide, und schliefilich ein Teik der innig- 
frommen Verse, die sich von Marcela de San Felix, der Tochter des Lope 
de Vega und Trinitariernonne, erhalten haben, alles das sind Meiïlen- 


* Man muf sich freilich hüten, hinter jedem suggestiv klingenden Buchtitel 
Einflüsse dieser geistigen Strômungen zu wittern. So ist z. B. der Co/oqguio del 
conocimiento de si mismo, den die gelehrte Dofa Oliva Sabuco de Nantes Barrera 
ihrer Vueva filosofia de la naturaleza del hombre (Madrid 1587) voranstellte, 
weder platonisch noch asketisch-mystisch orientiert, sondern eine synthetische 
Affektlehre vom volkstümlich-medizinischen Standpunkt aus. 
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steine auf dem Weg, den die echte Mystik durch die lyrische Dichtkunst 
Spaniens gegangen ist. Nur wirkliche Erlebnismystiker konnten solche 
Verse dichten. In das Fronleichnamsspiel aber, das ja nicht eigentlich 
mystisch, sondern zunächst theologisch-dogmatisch ist, findet der mysti- 
sche Gedanke Eïingang unter den beiden Formen der hoheliedartigen 
Brautmystik und der eucharistischen Kommunionmystik. In Calderons 
Divino Orfeo erlôst der mystische Bräutigam die menschliche Natur, seine 
Braut, aus den Fesseln der Sündennacht; in ?rgwis y Cupido erbaut 
Christus der bräutlichen Seele den Palast der Kirche, in der er sich ge- 
heimnisvoll, im Dämmer des Glaubens und unter dem Schleier des Sakra- 
ments der Liebe, in mystischer Vereinigung ïhr darbringt; in Z/amados 
} escogides vermittelt das Gleichnis vom Hochzeitsmahl des Kônigssohnes 
(Matth. 22, 1—14) jenes bekannte mystische Doppelsymbol: die Vermäh: 
lung der Seele mit dem himmlischen Bräutigam in der #0 sacramentalis, 
und Christi Verbindung mit der Kirche als der korporativen Vertreterin 
aller einzelnen gottminnenden Seelen. Das sind, unter vielen ausgewähit, 
ein paar beliebige Beispiele der Brautmystik. Andererseits : In Tirso de Mo- 
linas Colmenero divino ist der Seelenbiene ein Immenhaus voll kôstlicher 
Honigwaben bereitet, die das Manna der gôttlichen Liebesvereinigung 
enthalten; im 770 prôdigo des José de Valdivielso schmückt in echt 
eucharistisch-mystischer Symbolik der liebende Gottvater den reuig heim- 
gekehrten Verlorenen mit dem neuen Gewande der Gnade und mit dem 
kostbaren Ring als Unterpfand der in Liebe vollzogenen Vereinigung des 
Schôüpfers mit der Kreatur, er schlachtet ihm zu Ehren das jungfräuliche 
Lamm und bereitet ihm das eucharistische Festmahl der Erlôsung und 
Stärkung. Und so liefien sich die Beispiele dieser Kommunionmystik um 
viele vermehren. Zu tieferem Verständnis mag im übrigen noch die 
folgende Unterscheidung führen. Die autos sacramentales in ihrer Gesamt- 
heit haben die Verkündigung und Verherrlichung des eucharistischen Gottes 
zum Gegenstand. Eben darin besteht ja ihre Grundlage und iïhre Eigen- 
art. Aber nicht alle umkleiden die dogmatische Lehre mit dem Zauber 
des mystischen Fühlens. Nicht alle lehren und feiern zugleich mit dem 
Glauben an das Wesen und die Wirkung der Transsubstantiation und 
Kommunion auch die Betrachtung des geheimnisvollen Wunders der Liebes- 
vereinigung zwischen Gott und Mensch, deren Erleben nicht Sache blof 
rechtschaffener Gläubigkeit, sondern ein Vorrecht der asketisch gereinigten 
und mystisch begnadigten Seelen ist. Nicht dafi Tirso, Calderôn, Valdi- 
vielso und alle, die dichteten wie sie, Mystiker von der Vertiefung und 
Empirie einer Theresia gewesen seien, soll damit bewiesen oder behauptet 
werden; wohl aber das eine, dafi sie theoretisch-spekulative Mystiker 
waren, d. h. dafi sie kraft besonderer seelischer und geistiger Eignung 
dazu befähigt waren, mystische Lehre und Tradition mit ungleich tieferem 
Empfinden dichterisch zum Ausdruck zu bringen, als andere, die ihnen 
an ernster Verinnerlichung und doktrinärer Begabung nicht ebenbürtig 
waren. In diesem Sinne verstehe man den Anteil der Mystik an den 
autos sacramentales. — Neben die echt mystische Inspiration tritt sodann, 
wie ich sagte, die blofie mystische Stimmung. Sie ist wie das Wellen- 
gekräusel auf dem See der Mystik. Was oben glitzert, ist dieselbe Flut, 
die in den Tiefen wogt, aber gleichwohl nur flüchtiger Schaum ohne 
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Dauer und Schwere und vor allem der religiôsen Vertiefung entbehrend. 
Ihr Ziel ist jene versgebundene Verherrlichung mystischer Ideen und Ge- 
sinnungen oder Phänomene, die der eigentlichen Inspiration ermangelt und 
sich mit rein gefühls- und stimmungmäfliger Ausdeutung und Verwertung 
begnügt. Wer erkennt, solchermañen orientiert, nicht alsogleich das 
mystische Wellengekräusel in der Selva de aventuras des Contreras und 
im Zrsiles des Cervantes, in denen sich ein mystisch abgetônter Kult 
der reinen Seele und der Preis der überirdischen Liebe zu edlem Bund 
vereinen. Man lese ferner, um einer andern Variante inne zu werden, die 
Cancioneros eines Alfonso de Bonilla, Ledesma, Lépez de Ubeda, Pedro 
de Padilla, Pedro de Salas, Diego Murillo. Wie oft darf da die Seele 
des Dichters mit dem lieben Gott mystisch vermeinte Zwiesprache halten ! 
Es ist aber in Wirklichkeit immer nur ein herzlich-vertrauliches Geplauder 
daraus geworden, innig und doch spielerisch, voller Wärme, doch lächeln- 
den Mundes, ohne ernste Vertiefung und ohne wahrhafte Inspiration; ein 
mystizierendes Dichten, bei dem gewisse /oci communes des mystischen 
Erlebens geläufig gehandhabt werden, bei dem aber nur das echte religiôs- 
innige Empfinden strengerer Prüfung standhält. Die religiôse Dichtung 
des Lope de Vega vor allem bietet anschauliche Beispiele dieser blof 
mystischen Stimmungspoesie. Er hat unter vielen andern Æzmas sacras 
auch zwei Versidylle gedichtet, in denen er die Seele ais Braut Christi 
und den Erlôsungsgedanken der Eucharistie unter dem Bilde des das ver- 
lorene Schaf suchenden guten Hirten besingt. Dreimal acht Villancico- 
strophen mit dem Refrain Cenfad ruiseñores hat er zu einem singbaren 
Liedtext von beispielloser Zartheit vereinigt und darin wiederum das 
Werben des himmlischen Bräutigams um die menschliche Seele gefeiert. 
In den Jahren nach der entscheidenden Umkehr, als er des leichtfertigen 
Treibens müde in den dritten Orden des hl. Franziskus eingetreten war, 
hat er Gedichte oder besser gesagt Gebete und Hymnen voll Zerknirschung 
und Reue, voll glühender Gottesliebe und Gottessehnsucht geschaffen, in 
denen die Seele mit Inbrunst nach dem Erlôser ruft. Unter den Sonetten 
der Ximas sacras Ssteht eines, das nach Mystikerart Gott als den Mittel- 
punkt der Seele feiert. Zu Ehren der Theresia von Jesus hat Lope ein 
eigenes Drama gedichtet; für den poetischen Wettstreit der theresianischen 
Kanonisationsfeier hat er nicht nur acht Sonette auf den Preis dieser 
grofen Heïligen verfafit, sondern auch eine Erôffnungsrede in Verseni, 
die mit erfreulicher Klarheit erkennen läfit, wie genau er um Leben und 
Werke der Nonne von Avila und um ihre Bedeutung für das zeitgenüs- 
sische Leben Bescheid wufite. Er war also in mystischen Ideengängen 
wohl bewandert, aber zum innern Erlebnis ist ihm diese Vollkommenheits- 
lehre nie geworden. Hoheliedstimmung klingt in seinen religiôsen Ge- 
dichten wie in seinen Fronleichnamsspielen häufig und mit grofer Innig- 
keit an, mystische Gedanken leuchten da und dort blitzartig auf, aber 


zu lodernder Flamme hat nach des Dichters eigenem Geständnis die 
Kraft nie gereicht: 


ST? fuera de mi amor verdad el fuego, 
él caminara a tu divina esfera, 


! Sie steht im 17. Band der Sancha-Ausgabe, S. BRU 
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Dero es cometla que corrid ligera 
con resplandor que se deshiso luego\, 


Vergeblich forschen wir im Wohllaut seiner Verse nach echten Klängen 
aus der mystischen Tiefe; nur mystisches Wellengekräusel flimmert oben- 
auf. Das gleiche gilt von einzelnen awtos sacramentales, und zwar nicht 
nur für Lope, sondern auch für manche von denen, die mit und nach 
ibm für die Fronleichnamsbühne dichteten. Mit der weiteren Einschrän- 
kung freilich, daf es da fast stets nur Hoheliedstimmung ist, die wie ein 
von fern her verwehter süfier Ton an mystische Seelenfeier mahnt, — 
Eine Sache für sich ist endlich das wechselseitige Verhältnis von Mystik 
und volkstümlicher Liebeslyrik. Die Spätrenaissance führt den Seelen- 
begriff auch in die Liebespoesie des Alltags ein. An platonische Ein- 
flüsse ist beim Volk freilich nicht zu denken; nur die Mystik kann hier 
die Vermittlerin gewesen sein. Nicht allein Dichtern wie Boscän, Garci- 
laso, Castillejo und der ganzen Lyrikergeneration der ersten Hälfte des 
16. Jahrhunderts, sondern auch dem älteren Romanzenschatz und der 
Villancicopoesie dieser und früherer Zeit ist die Seele als dichterisches 
Liebesobjekt und erst gar mystisch orientierter Seelenkult vôllig fremd 
geblieben. Das ändert sich mit Beginn der Mystikerzeit. Von nun 
an ist Liebe das Æewer der Seele; im Liebesleid erfrinkt die Seele in 
Tränen; Liebeskummer ist ÆVachf der Seele; unerwiderte Liebe ist ein 
grausamer Henker der Seele; Gott Amor ist der Gärtner des Seelengartens 
(jenes Seelengartens, dessen Pforten erst Theresia den Spaniern erschlossen 
hat); Seelenseufzer sind #rennender als Feuer, Seelentränen sind z#clemen- 
cias del cielo. Die Locken der Schônen sind wie ein gefährliches Netz; 
aber nicht das Herz verfängt sich in ihm, sondern die Seele. Deño de 
mil almas, y sola de un dueño ist ein beliebtes Schmeichelwort für die von 
allen angebetete und nur Einem zugehôrige Geliebte. Auch in der philo- 
sophisch-anatomischen Struktur der Seele weifi der Volksdichter nach da- 
maligem Stand der Lehre wohl Bescheid. Wille, Verstand und Erinne- 
rung, so hat er es bei den Mystikern gelesen, sind die seelischen Grund- 
potenzen, und ebenso wufite jeder Zuhôürer, woran er war, wenn man 
beispielsweise sang: 

La que por SUS 070$ AnEgTOS 

es señora de mi alma, 

y sus tres potencias tiene 

con sus. manos hechizadas ?. 


Aber nicht nur solche volkstümliche Art von Seelenkult und Seelenkunde 
vermittelt die Mystik, sondern auch da und dort ein Rüchlein mystischer 
Stimmung, Vertiefung, Verinnerlichung. Es ist den Mystikern abgelauscht 


1 Ebendort Bd. 13, S. 82. 

2 Cancionero Sablonara, editio Aroca, S. 312. Die Romanze ist unbekannten 
Verfassers und von Miguel de Arizo vertont. Ich verweise noch im besonderen 
auf die Nummern 15, 38, 68 des Aomancero de Barcelona, editio Foulché-Del- 
bosc, die ich wegen ihres Umfangs hier nicht wôrtlich anführen kann. Die 
erste handelt von der wemoria, die dritte vom fersamiento, die zweite schaltet 
und waltet dichtend mit allen drei pofencias del alma. 
Pfaudl, Spanische Nationalliteratur. 5 
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und nachgefühlt, wenn der Volksdichter die Liebe mit vôlliger Hingabe 
der Seele gleichsetzt und sagt: 

Perdime cuando le vi, 

porque el alma le entregué; 

mas a fe que me gané 

al paso que me perdi, 

porque si el alma le di, 

alma y vida me entregô”. 


Es gemahnt an Stigmatisationen und theresianische #erzdas de amor, wenn 
die selbsthbewufite Schône singt: 


Puñalitos dorados 
son mis dos luces, 
que los meto en el alma 
hasta las cruces ?, 


Deutlich klingt der mystische Gedanke von der an die dunkle Haft des 
Kôrpers gebundenen und am Flug nach lichter Hôhe gehinderten Seele 
durch, wenn der Galan über die Abwesenheit der Geliebten also klagt: 


Aqui donde se viste 

de dos alvas el sol en noche oscura 
eternamente triste, 

ausente de su Luz hermosa y pura 

vive mi alma asida 

al cuerpo triste de quien es su vida*. 


Sogar das mystische refraimiento del alma findet Eingang und Deutung 
in der Liebespoesie. Wer kein Gliück in der Liebe hat, der findet Zu- 
friedenheit nur im Aleinsein, so heïfit es in einer anonymen Romanze 
(Canc. Sabl. 320); und dann erklingt der Preis der ersehnten Seelen- 
einsamkeit : 

{ Ay queridas soledades ! 

con bien vengäis a mi alma. 

que bien seréis escogidas 

pDues avéis sido Uamadas. 


Und schliefilich mag die folgende Probe als Beispiel dafür gelten, dafi 


ganze Strophengruppen der volkstümlichen Liebeslyrik ebensogut in einer 
mystischen Gebetsdichtung stehen kônnten : 


Puédese llamar dichoso, 
señora, el que por ti espera 
la muerte, que es mûs segura 
que la vida que es incierta. 


De su sujeto apartado 
con el tuyo se sustenta, 
que vive en ajeno cuerpo 
quien en alma ajena piensa. 


Humildes las voluntades 
de las almas que sujetas 
a tu deidad se consagran 


y al fuego de amor se entregan. 
IR eat pe M RS a RE NOR EE PRE SRI 


! Cancionero Sablonara S. 313. REbd So; 
* Romancero de Barcelona Nr. 53. # Ebd. Nr. 22. 
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Las tres potencias del alma 
te presento por ofrenda, 
que lo ms que pudo darte 
para que en ti permanezcan. 


Con mds te sirvo que puedo 
do lo alcansan mis fuerzas, 
esperando el galardôn 
que los que sirven esperan. 


Alteingewurzelt ist dem Spanier die Neigung, weltliche Dinge & 4 divino 
umzudichten und so das Gôttliche und das Menschliche auf eine gemein- 
same Linie zu bringen. Die volkstümliche Liebeslyrik ist mit dem 
Mystikergut in entgegengesetzter Richtung verfahren. Was ihr verwend- 
bar schien, hat sie kühn auf ihr weltliches Liebesleben umgedeutet; einem 
munteren Bienchen gleich hat sie den irdischen Honigseim aus der mysti- 
schen Wunderblume gesogen. 

Auch rein formell, das heïifit auf dem Gebiet der Sprache schlechthin, 
hat die Mystik belebende und anregende Wirkung zu üben nicht unter- 
lassen. Jede geistige Bewegung gebiert ja aus ihrem eigenen Schofie 
heraus neue Wôrter und Wortbedeutungen, deren sie notwendig bedarf, 
um ihrem Denken und Empfinden den entsprechenden Ausdruck geben 
zu kônnen. So hat die spanische Mystik für die Bezeichnungen der 
Gotterkenntnis, der Reinigung, der Vereinigung charakteristische Neu- 
schüpfungen vorgenommen, hat wichtige ethische Begriffe präzisiert und 
die Sprache um bedeutsame Termini der Seelenkunde bereichert. Hier 
freilich wäre es ein verwegenes Beginnen, auf Grund bescheidener Ge- 
legenheitsnotizen ein abschlieffendes Urteil zu fällen. Spezialuntersuchungen 
und Autorenwôürterbücher fehlen noch gänzlich, ja sie werden bei der 
Schwierigkeit und Ausdehnung dieses sprachlichen Sondergebiets wohl 
auch unserer Generation nicht mehr beschieden sein. Ein anregender 
Hinweis muf also hier auf jeden Fall genügen!. 


4, Philipps II. Anteil am Geistesleben. 
Sein Verhältnis zur Mystik 


Philipp IL. war in erster Linie Herrscher, Politiker, Landesvater. Was 
ihn als solchen anging, hat darum auch vor allem seine Kraft in An- 
spruch genommen. Erst wo ihm sein hohes und in hoher Auffassung 
ausgeübtes Amt die Mufle dazu liefl, war er Schôngeïist und Gelehrter, 


1 Ich dachte ursprünglich hier auch die Einwirkungen der Mystik auf die 
spanische Kunst darzustellen. Wider Erwarten aber ist mir dieser Versuch unter 
den Händen zu einer für dieses Handbuch viel zu umfangreichen Abhandlung 
angewachsen, die ich mit entsprechendem Bildmaterial belegt in selbständiger 
Form zu verôffentlichen hoffe. Ein paar Andeutungen konnte ich bereits geben 
gelegentlich einer Kritik des jäimmerlichen Buches von Hugo Kehrer (Spanische 
Kunst von Greco bis Goya, München 1926) im Literaturblatt für germanische 
und romanische Philologie 1928, Nr.1/2. Aus räumlichen Spargründen blieb 
es mir auch versagt, einen Überblick über den Mystizismus der gleichzeitigen 
spanischen Musik zu geben. In dieser Frage kann ich indes den Leser auf 
eine ebenso weitschichtige wie gründliche Monographie verweisen. Henri Collet 


Li 
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Künstler und Mäzen. So versteht es sich, daf er in der Ideen-Entwicklung 
seiner Zeit und seines Volkes, soweit sie seitab von Politik und Regierungs- 
kunst sich vollzieht, nicht eben weithin sichtbar in vorderster Linie steht, 
daf vielmehr sein Anteil nicht so sehr im Führen als im Fôrdern beruht. 
Inwiefern er künstlerische und praktische Kulturarbeït geleistet hat, das zu 
erürtern ist hier nicht der eigentliche Platz; aber wieso er geistesgeschicht- 
lich seiner Periode nicht Hemmnis, sondern Antrieb war, daran soll auch 
hier, und zwar mit ein paar weniger bekannten Beispielen, erinnert werden. 

Dieser Kônig war, ganz im Gegensatz zu seinen Nachfolgern, Zeit seines 
Lebens wahrhaft unersättlich an Wissensdurst und Lernbegierde. Als er 
im November 1543, siebzehnjährig, mit der Prinzessin Maria von Portugal 
Hochzeit hielt, da dauerten die offiziellen Festlichkeiten stets bis in die 
späte Nacht, aber nicht etwa wegen ihrer Länge überhaupt, sondern weil 
man ewig nicht anfangen konnte. Denn der junge Herrscher verbrachte 
seine Zeit bis in den sinkenden Tag hinein in den Hôrsälen der Uni- 
versität, bald um algwnas liciones zu hôren, bald um einigen conclusiones 
beizuwohnen oder die dazu gehôrigen repeficiones nicht zu versäumen !. 
Dem Lernen und der Gelehrsamkeïit ist er auch treu geblieben bis an 
sein letztes Krankenlager. Allbekannt ist sein Interesse für Geographie 
und Mathematik, die Gründung einer mathematischen Akademie im Ma- 
drider Schlofi und seine Bemühungen um die Konstruktion von Erdgloben. 
Wenig bekannt ist dagegen die Tatsache, daf er ein eifriger Erasmusleser 
war, wie ein im Escorial verwahrtes Exemplar der Opera omnmia Erasmi 
bezeugt, das mit reichlichen Rändbemerkungen von Philipps Hand be- 
kritzelt ist. Allen geläufñg ist sein Verdienst als Inspirator und Mäzen der 
Polyglottenbibel von Antwerpen; selten erwähnt man dabei aber auch die 
tatkräftige Art und Weise, wie der Kônig seinen Schriftgelehrten praktischen 
Schutz angedeiïhen liefi. Er hat seine Unheil verhütende Hand sorglich 
über Arias Montano gehalten, als dieser auf Grund seiner wissenschaft- 
lichen Tüätigkeit in verschiedene Zivilprozesse verwickelt wurde; er hat, 
als des gelehrten Fadrique Furi6 Ceriol kühnes Buch über die vulgär- 
sprachlichen Bibelübersetzungen vom Tridentinum verboten wurde und 
die spanische Inquisition (mit widerstrebendem Zôgern, denn das Vorgehen 
des Konzils empfand sie als Eingriff in ihre Kompetenz) einzuschreiten 
begann, das lässig angesponnene Verfahren durch sein Machtwort aufler 
Wirkung gesetzt?. Uber Philipps grofizügige Pflege der spanischen Uni- 


(Le mysticisme musical espagnol au XVI° siècle, Paris ZO73) hat in einem 
Band von 535 Seiten den Nachweis zu erbringen versucht, daf die Tonkunst 
der Kirchenmusiker Morales, Guerrero, Comes, Victoria, arf austère ou souriant, 
exultant ou profond, mais toujours viril et puissant, exprimait les mêmes espé- 
rances et les mêmes béatitudes que la prose enflammée de Thérèse de Fésus, les 
Doèmes symboliques de Sean de la Croix, ou les toiles ardentes du Greco... 
(op. cit. S. 4709). | 

* Colecciôn de documentos inéditos VIL 408. 

? Zu beachten ist dabeïi, daf das Buch dem Kardinal-Erzbischof von Burgos, 
Don Francisco de Bobadilla y Mendoza, gewidmet war und daf es (in der Aus- 
gabe von 1556) noch in zahlreichen Exemplaren vorhanden ist. Ich will auch 


nicht versäumen, darauf hinzuweisen, daf Furié Ceriol längst eine grüundliche 
Studie verdient hätte. 
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versitäten berichten alte und neue Historiker : fügen wir ihnen hier den 
verschollenen Bericht eines deutschen Zeïtgenossen des spanischen Herr- 
schers über dessen Fôrderung der flandrischen Hochschulen ant, Da lesen 
wir unter anderem, daff Philipp IL. an der Universitit Lôwen einen Lehr- 
stuhl für franzôsische Sprache errichtete; des weiteren, daf er das Kol- 
legiengeld (ererval) erhôhte und, wofern es für einzelne Professuren noch 
fehlte, gleichmäflig einführte. Längst nicht mehr neu ist der Ruhm des 
Kônigs als Gründer der Escorialbibliothek; ein paar charakteristische 
Einzelheiten môgen aber auch hier das in groffen Zügen jedem vertraute 
Bild vertiefen. Philipp lief nicht nur die sämtlichen Bücher und Hand- 
schriften seines eigenen Besitzes sammeln, sondern auch laufende Neu- 
erwerbungen vollziehen. Er beauftragte seine ausländischen Gesandten, 
sich um alle Seltenheiten und Kostbarkeïten auf dem Büchermarkte um- 
zutun und ihm, insbesondere für die Zwecke von Handschriften-Ankäufen, 
genaue Listen und Vorschläge zu unterbreiten?. Auch das sog. Pflicht- 
exemplar hat er für Spanien eingeführt, mit der Besonderheit, daf die 
niederländischen Drucker ihre Anlieferung bezahlt bekamen. Mit schôner 
Deutlichkeïit wird aus alldem ersichtlich, wie sehr dem Kôünig sein Bücher- 
schatz als Eigenbesitz am Herzen lag. Viel gewichtiger aber ist daneben 
die Tatsache, dafi er diese Bibliothek als Stätte wissenschaftlicher Arbeit 
gegründet und ausgebaut wissen wollte. Die Bücher sollten laut eigen- 
händiger Verfügung des Herrschers zur ôffentlichen Benützung für alle 
Gelehrten, die sich ïhrer zu bedienen wünschten, bestimmt sein. Wo 
hat je ein Herrscher jener Zeit einen ähnlichen wissenschaftlichen Weit- 
blick und Gemeinsinn kundgegeben ? 


1 Jacob Middendorf, Academiarum universi terrarum orbis libri tres, Co- 
loniae 1583, S. 535. 

? Dabei mufiten sie, damit man ihnen nicht im Hinblick auf den hohen 
Käufer Phantasiepreise abnahm, durch unscheinbare Mittelspersonen verhandeln. 
Arias Montano bekam, als er 1568 zum Zweck seiner Bibelausgabe nach Ant- 
werpen ging, von Philipp sechstausend escudos mit für den Erwerb von /odos 
los libros exquisitos, asi impresos como de mano que vos, como quien también lo 
entiende, viéredes que Serän convenientes para los traer y poner en la libreria 
de dicho mi monasterio. Das Glück war Arias hold. Er stief in Antwerpen 
auf den Griechen Andreas Armaxi, der nach England wollte, um an die Kônigin 
Elisabeth einige vierzig griechische Manuskripte zu verkaufen. Statt nach Lon- 
don wanderten sie in den Escorial. Auch aus den Resten der durch die Bilder- 
stürmer vielfach verwüsteten niederländischen Abteien kaufte er stattliche Hand- 
schriftenbestände zusammen. 7awbién he hecho traer, so berichtet er weiterhin, 
de Alemania, de Francia, de Lyon y de Paris buena copia de libros impresos 
para el enriquecimiento de la libreria de V. M. Neuerdings stellte Arias 1582 
eine (noch vorhandene) Liste von Desideraten zusammen, deren Beschaffung in 
Flandern, Deutschland und Frankreich môglich und wünschenswert schien 
(Catälogo de los libros que se devian comprar para esta libreria en Flandes, 
Alemania y Paris, Handschrift der Pariser Nationalbibliothek) und deren Ver- 
ôffentlichung eine gute Orientierung darüber geben müfte, was man damals in 
Gelehrtenkreisen an Büchern für wichtig und wertvoll hielt. 

8 Para el beneficio publico de todos los hombres de letras que quisieren venir 
a leer en ellos. Handschrift des Archivs von Simancas, Papeles de Estado, le- 


gajo 1570, Registro de cartas 1566 y 1567, fol. 16. 
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Wenden wir uns endlich zu der schwierigen Frage des inneren und 
äuferen Verhältnisses Philipps IL. zur wichtigsten geistigen Bewegung’seiner 
Epoche: der Mystik. Über die Bestrebungen und Lehren der Nonne von 
Avila schon wohlinformiert, solange sie noch tätig und am Leben war, 
hat Philipp IL sie gelegentlich sogar zu persônlicher Unterredung ein- 
geladen!, er hat sich auch in ihre Werke vertieft, die er, soweit sie er- 
reichbar waren, in den Originalmanuskripten für die Escorialbibliothek 
einforderte Z_ Wie die Lektüre dieser Schriften auf ihn wirkte, wissen 
wir nicht. War er ein Mystiker? Beschritt er an Theresias Hand mit 
Erfolg den Camino de perfecciôn? Fand er, durch Vererbung zu Me- 
lancholie prädestiniert und durch bittere Lebenserfahrung der Abgeschlossen- 
heit und dem besinnlichen Insichkehren zugeneigt, den Eingang in die 
kristallenen Gemächer der Seelenburg? Wir wissen lediglich, daf er in 
seinem Arbeitskabinett eine kleine Handbücherei von etwa 30 Bänden zu 
stindigem Gebrauch bereit gehabt hat und dafi darunter viele Werke 
mystischen Charakters gewesen sind, wie z. B. die Schriften des Juan de 
Avila, des Luis de Granada, der Teresa de Jesüs, des Rodrigo de Solis 
und anderer#. Es soll nun auch nicht behauptet werden, dafi die Spanier 
unter Philipp IL. ihre Hinneigung zur Askese, den Drang nach Verinner- 
lichung und Jenseitswissen, das besinnliche in ihr Inneres Hineinhorchen 
nur von ihrem Herrscher gelernt haben; aber sein Beispiel und Vorbild 
zum mindesten hat eindringlich auf sie gewirkt. Man glaube doch nicht, 
daff jenes monarchistischste aller Vôülker in der Zeit seiner nationalen 
Hochblüte nicht mit Aug und Ohr am Tun und an der Gesinnung seines 
vergôtterten Künigs gehangen sei, daf sein Verhalten zu Welt und Jenseits, 
sein Familienleben, sein Charakter nicht im Brennpunkt der Anteilnahme 
aller stand, daff die hundert Einzelzüge seiner Persônlichkeit, die von den 
ausländischen Gesandten an ihre Regierungen gemeldet wurden, nicht auch 
dem Volke vertraut waren, in dessen Mitte er lebte, jenem Volk, von dem 
der Italiener Contarini nach Hause berichtete, es sei mit dermafñien ab- 
. gôttischer Liebe seinem Herrscher ergeben, dafi es eine Mifachtung seiner 


* Die schwerfällige Umständlichkeit des hôfischen Audienzzeremoniells ver- 
eitelte leider das Zusammentreffen dieser beiden denkwürdigen Zeitgenossen. 
Theresia, die sich mitten in den Sorgen und Nôten ihrer Klostergründungen 
befand, sah sich aufer stande, in Madrid untätig hinzuwarten und war, bis der 
Oberhofmarschall Zeit und Umstände der Audienz festgesetzt hatte, längst wieder 
über alle Berge. 

? Das erscheint uns zwar heute als etwas ganz Natürliches; wir vergessen 
aber dabei doch allzu leicht, daf ein derartiges Verständnis für die Bedeutung 
zeitgenüssischer Autoren und Schriften in der Geistesgeschichte aller Jahr- 
hunderte auferordentlich selten zu finden ist. Die Escorialbibliothek besitzt 
folgende vier Originalhandschriften theresianischer Werke: Zibro de la vida, 
Camino de Derfecciôn, Fundaciones, Modo de visitar los conventos. Auferdem, 
als Kuriosum, das echt theresianische Tintenfaf samt dazugehôriger Schatulle, 
eine kleine Kulturreliquie, die freilich die meisten Touristen, wenn man sie fragt, 
nicht gesehen haben. Wie die Handschriften auf Verlangen Philipps dorthin 
kamen, erzählt ebenso anschaulich wie liebenswürdig der Padre Guillermo An- 
tolin in der Ciudad de Dios Bd. 97 (1914), S. 200. 


* Relaciôn del Padre Quevedo, Handschrift der Escorialbibliothek. 
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Befehle für eine Beleidigung und Verhôhnung Gottes halte. Der einfachste 
Bauer im Lande wufite, daf El Rey Nuestro Señor im gewaltigen, als 
das achte Weltwunder geltenden Klosterschlofi des Escorial in münchischer 
Einfachheït ein paar zellenartig bescheidene Räume bewohnte, deren cha- 
rakteristische Eigenart darin bestand, dafi sie durch ein kleines Schub- 
fenster den Blick auf den Tabernakel freigaben, daf er mit den München 
wie ein Môünch lebte, unerschütterlich, gottergeben und gottsicher, ganz 
nach den Worten Theresias, die eigens auf ihn gedichtet zu sein schienen : 


Nada te turbe, 
nada le espante, 
todo se pasa, 

Dios no se muda ; 
La paciencia 

todo lo alcanza ; 
quien a Dios fiene, 
nada le falta, 

solo Dios basta. 


Vor aller Augen lag dieses Kônigs Seelengrôfie in schweren Tagen. Vier 
Gattinnen und eine blühende Schar von Kindern sah er nacheinander ins 
Grab sinken; der Starkmütige, nach innen Gekehrte aber verlor nicht 
Mut noch Gottvertrauen. Selten nur entschlüpfte ihm eine briefliche, nie 
eine mündliche Âuferung über den Schmerz in seiner Brust. Wie ein 
Zaubertrank war ihm der Glaube an das Jenseits. Als der siebenjährige 
Thronfolger Don Diego im November 1582 plôtzlich an den Blattern starb, 
verbot der kôünigliche Vater die Hoftrauer, die nicht am Platze sei über 
einen Prinzen, von dem man bestimmt wisse, dafi er soeben in das himm- 
lische Reich seinen Einzug gehalten habe. Einem Gesandten, der ihm 
zum Tode seiner vierten Gemahlin kondolierte, schrieb er zurück, es sei 
ein schwerer Schlag gewesen und er habe um so mehr geschmerzt, je 
rascher er auf alle früheren gefolgt sei; aber er stelle alles dem guten 
Herrgott anheim und wage es lediglich, ihn zu bitten, dafi er sich mit 
den gebrachten Opfern begnüge. Kein Wunder, dafi dieser in Leid ge- 
stählte Kämpfer, als die Stunde für ihn gekommen war, auch als ein Held 
zu sterben wufite. Demütig wie ein Kind, ruhig wie ein Mann, an Glaubens- 
kraft und Gottvertrauen ein Riese, schritt er zuversichtlich durch das 
dunkle Tor der Ewigkeit; auch darin ein würdiger Sohn seines grofien 
Vaters, ein Vorbild für seine ihm sonst längst nicht mehr ebenbürtigen 
Nachfolger. Nach allem aber wird man sich der Überzeugung nicht ver- 
schliefien kônnen, dafi dieser Kônig nicht nur der Eigenart seines Volkes 
sich vôllig eingeordnet, sondern es durch Vorbild und Beïspiel an helden- 
mütiger Gesinnungsstärke, an felsenfester Uberzeugungstreue, als Wahrer 
edler Tradition, als Hüter überirdischer Ideale, als Gottsucher und Freund 
der Verinnerlichung entscheidend beeinflufit hat. 
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II. Die Erzählungskunst 


Drei grofe Gruppen beherrschen die Erzählungskunst der letzten drei 
oder vier Dezennien des 16. Jahrhunderts in Spanien: der Schäferroman, 
die Maurengeschichte und die abenteuerlich-symbolische Liebesmär. Im 
Jahr des Heiïls 1564 waren zu gleicher Zeit die beiden Dianen des Gil 
Polo und des Alonso Pérez erschienen, und von da ab spinnt sich der 
Faden weit über ein halbes Jahrhundert fort. Unermüdlich sind Grofie 
und Kleine am Werk, der Schilderung dieser zeitlosen Schäferwelt neue 
Reïize zu entlocken. Armselige Stümper, von denen sonst nicht eine Zeile 
erhalten ist, und führende Geister wie Cervantes und Lope de Vega suchen 
auf Schäferpfaden des Parnasses Hôhe zu gewinnen; echter Erfolg ist 
freilich keinem beschieden. So erlebt denn die schäferliche Kunst der 
Diana-Geschichten eine kurze Blüte und ein langes Siechtum. Ihre Popu- 
larität erlischt überraschend schnell, weil ihr die volkstümlich-nationalen 
Züge fehlen. Sie ersetzt das dramatische Element des Ritterromans durch 
das oratorische, die Handlung durch schônes Reden, so sehr sich sonst 
auch beide Arten in dem gleichen môgen, dafi die Liebe die einzige Ur- 
sache aller Erlebnisse und Abenteuer ist, und dafi beide das wirkliche 
Leben und seine Verhältnisse, Zustände und Forderungen fast gänzlich 
ignorieren. Den Novellisten des 17. Jahrhunderts vererbt der Schäferroman 
vor allem die Kunst, wie es nicht gemacht werden darf. Denn der 
starke und kraftvolle Realismus der kommenden Novelle ist in gewisser 
Hinsicht nur eine laute und deutliche Abkehr von dem falschen Idealismus 
und dem vwirklichkeitsfremden Treiben der xovelas pastoriles. Diese Ge- 
schichte da, so erklärt mit feinem Spott Lope de Vega von einer seiner 
Novellen, 254 kein Schäferroman; in ihr wird nämlich zu Mittag und zu 
Abend gegessen, so oft sich die Gelegenheit dazu bietet}. Gleichwohl ist die 
Trennung nicht ganz spurlos vor sich gegangen. Der Lyrismus des Schäfer- 
tums findet auch in der Novelle noch einen leisen Widerhall: in der for- 
malen Technik etwa mit der Übernahme und Fortentwicklung der sing- 
baren Einlagen, im Gefühlsmäfigen und Empfindsamen aber durch die 
sorgliche Weiterpflege der Tränengabe. 

Den Maurenroman hebt Ginés Pérez de Hita aus dem engumgrenzten 
Bereich der reinen Gefühlsmalerei, aus der einfachen Form der Erzählung 
von der stolzen Ehrenfestigkeit des Arabers und der ritterlichen Grofimut 
des Spaniers (Abindarräez y Farifa) in die weitere Perspektive des spanisch- 
maurischen Sittengemäldes empor. Beiden gemeinsam bleibt die ideelle 
Herkunît und damit die Tendenz: die ritterliche Idealisierung des über- 
wundenen Gegners. Als Vermächtnis des Maurenromans an die kommende 
Novelle ergibt sich die literarische Volkstümlichkeit der Liebesverwick- 
lungen zwischen Christen und Mohammedanern, die freilich auch noch 
des Impulses der wirklichen (nicht nur erdichteten) Abenteuer und Er- 
lebnisse in nordafrikanischer und kleinasiatischer Gefangenschaft bedarf, 
um zu jener merkwürdigen Bedeutung zu gelangen, die sie das ganze 
17. Jahrhundert hindurch, und zwar nicht nur in der Erzählungskunst, 


! La prudente venganza, Ausgabe der Novellen von 1624 (sogenannte Circe- 
Ausgabe), Blatt 124". 
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SA Ro Wo immer aber edle, hochherzige, furchtlose, ehren- 
sie, ge, in allen ritterlichen Künsten wohlgeübte Araber oder 
Türken in der Novelle (oder in Roman und Drama) sich einstellen, da 
geht ihr Stammbaum geradewegs auf den von Pérez de Hita verherrlichten 
Kulturkreis zurück. 

Die abenteuerlich-symbolische Liebesmär endlich oder (wie ich sie mit 
prägnanterer Kürze schon einmal zu benennen versucht habe) der Spät- 
renaissance - Roman vereint das Abenteuerliche mit dem Symbolischen, 
die Phantasie mit dem Gefühl, schafft und verherrlicht, an spätgriechischen 
Vorbildern und zeitgenôssischer Mystikerstimmung orientiert, den neuen 
Begriff der überirdischen Liebe. Dieser Spätrenaissance-Roman ist nicht 
nur jene Form der Unterhaltungsprosa, in der die Erzählungskunst des 
16. Jahrhunderts ihre hôchste Vollendung erstrebt und gefunden hat, er 
ist auch jenes Muster und Vorbild, an das sich, mit gewissen Beschrän- 
kungen und Umdeutungen natürlich, die spätere romantische Novelle am 
engsten angeschlossen hat. Wie noch des genaueren darzulegen sein wird. 

Mancherlei Rankenwerk wuchert zur selben Zeit neben den ragenden 
Formen des eigentlichen Romans. Das Bedürfnis nach leichterer und vor 
allem an Umfang geringerer Unterhaltungslektüre, nach Lesestoffen, zu 
deren Bewältigung nicht Wochen und Monate nôtig sind, gebiert jene 
merkwürdige Erzählungsform, die aus Spruchweïsheit, Gelehrsamkeïit, Zeit- 
geschichte und stofflicher Plünderung der italienischen Novellistik die 
anekdotischen Kurzweilbüchlein schafft, jene schmalen Bändchen in 
Taschenformat, die man jederzeit mit sich führen konnte, die nicht nur 
zu Erheiterung und Zeitvertreib trefflich geeignet waren, sondern auch 
den Bildungshunger des kleinen Mannes stillten und Tausenden einen 
Ersatz für Studium und Schule boten. Sie sind die unmittelbaren Vor- 
läufer der zovela corta in ihrer Gesamtheit; und zwar bildet das, was 
sie trotz ihrer vielfältigen Variationen gemeinsam haben, nämlich die 
Anekdote, den eigentlichen Kern der kommenden Novelle. 


1. Die Schäfer 


Dem Schäferroman, so sagte ich, ist eine kurze Blüte und ein langes 
Siechtum beschieden. Das eine entspricht ganz seiner wenig wandelbaren, 
.rasch erschôpften Art, das andere legt Zeugnis ab von der merkwürdigen 
Zähigkeit, mit der diese rührselig-überidealisierte Ideenwelt im zeitgenôs- 
sischen Geschmacksempfinden verankert war. Jorge de Montemayor hatte 
noch selbst eine Fortsetzung der Diana angekündigt. Da ïhn der Tod daran 
hinderte, spann um so bereitwilliger ein anderer den Faden weiter. Ein 
sonst unbekannter Quacksalber aus Salamanca, der Doktor Alonso Pérez, 
lieS schon 1564 — Montemayor war 1561 gestorben — diese Fortsetzung 
unter dem Titel Segwmda Parte de la Diana erscheinen, ja er behauptete 
sogar, von Montemayor noch zu dessen Lebzeiten den Verlauf dieser neuen 
Geschichte im Entwurf erfahren zu haben, und machte sich damit gleich- 
sam zum literarischen Testamentsvollstrecker des Verblichenen. Doch 
schien der Zauber, der sich der verliebten Schäferei im Erzählen abge- 
winnen lief, bereits mit der ersten Diana erschôpft zu sein. Der sala- 
mantiner Doktor war zwar in den alten Griechen und Lateinern sowie 
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in den gleichzeitigen Italienern belesen wie kein zweiter, aber dafür um 
so ärmer an Phantasie und ohne poetischen Schwung. Er verirrte und 
verlor sich zudem so hilflos auf den verschlungenen Pfaden seiner schäfer- 
lichen Liebesintrigen, daf er schliefilich unverrichteter Dinge mitten in 
der Erzählung abbrechen und den geduldigen Leser auf eine abermalige 
Fortsetzung, eine 7ercera Parte, vertrüsten mufite. Ob er sie noch in 
Angriff nahm, ist nicht bekannt; erhalten hat sich aufler der Ankündi- 
gung nichts davon. Mag sein, dafi ihm der Erfolg einer gleichzeitigen 
dritten Diana, die dieses Mal schon auf dem Buchtitel das verlockende 
Beiwort eamorada trug, die Lust dazu verleidet hatte. Auch sie war 
zwar nur eine Fortsetzung der von Montemayor unvollendet gelassenen 
Geschichte, ihr Verfasser hatte aber vor jenem und noch mehr vor 
Pérez die bezwingende Kraft einer ausgesprochen lyrischen Begabung 
voraus. 

Bei Gil Polo, dem Dichter dieser Diana enamorada, bedarf, ähnlich 
wie bei den Brüdern Leonardo de Argensola, zunächst der Name einer 
vorbeugenden Sicherung gegen traditionellen Schlendrian. Gil ist nämlich 
bei diesem Autor nicht, wie sonst gewühnlich, Taufname (aus lat. Aegidius), 
sondern ausnahmsweise ein Teil des Familiennamens. Gaspar Gil Polo 
war der Sohn des Jerbnimo Polo und der Isabel Ursola Gil, einer Tochter 
des Jerônimo Gil, und beliebte nach altem, gern geübten.Brauch seinen 
Namen aus patronymicum und matronymicum zusammenzusetzen. Im 
übrigen sind wir über den Verlauf seines Lebens nur spärlich informiert. 
Er war eine Zeit lang (1571—1573) Notar in Valencia und später Kron- 
gutsbeamter in eben dieser Stadt, stand bei Philipp IL. wegen seiner Ver- 
wendbarkeit und Pflichttreue in hoher Gunst und starb 1591 in Barcelona. 
Seine Diana enamorada erschien 1564, im gleichen Jahre wie die Segunda 
Parte de la Diana des Alonso Pérez. 

Stofflich tat Gil Polo nicht recht viel mehr, als daf er die verwickelten 
Liebesgeschichten der sentimentalen Schäfergesellschaft mittels des (bereits 
von Montemayor teilweise verwendeten) Zaubertranks der weisen Felicia in 
allgemeines glückliches Sichfinden und Vermählen lôste, und dabei nicht 
nur die vielen verliebten Pärchen, von denen immer jeder und jede an 
den falschen Partner geraten war, sondern auch die Heldin selbst, die 
unglückliche Diana, der wohltätigen Wirkung dieser Medizin teilhaftig 
werden liefi. Stofflich, d. h. als Schilderung von Erlebnissen hat daher. 
auch Gil Polos Diana vor der des Pérez kaum etwas anderes voraus als 
den Vorzug grôüfierer Einfachheit, Klarheit und Geschlossenheit. Während 
man bei Pérez an all der künstlichen Schicksalstücke hilflos verzweifelt, 
geht durch Gil Polos Roman von Anfang an etwas wie ein frohes Auf- 
atmen darüber, dafi sie sich nun endlich alle kriegen. Der eine quält 
und langweiïlt den (heutigen) Leser, der andere befriedigt ihn. Im übrigen 
aber vermag auch er als Erzähler dem Schäferroman keine neuen Seiten 
abzusehen. Was an der Diana enamorada an dichterischen Werten die 
Jahrhunderte überdauert hat, das ist das lyrische Element, das ihr ur- 
sprünglich nur zu gelegentlichem Schmucke dienen sollte. Gil Polo ist 
eine zartfühlende lyrische Seele wie der von ihm über alles geliebte Gar- 
cilaso. Und nicht nur das. Er ist auch ein feinsinniger Humanist, der 
aus Virgil und andern Bukolikern mit sensitivem Ohr das Schône und 
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ewig Dauernde heraushôrte; ist mit glühendem Herzen Regionalist, für 
den Feld und Wald und Meer der valencianischen Heimat die schäferliche 
Welt, das ist die schônste aller Welten, bedeuten; er ist enthusiastischer 
Naturschwärmer, der die Reize der südlichen Landschaft, die durchsichtige 
Klarheit ihrer Luft, die heitere Wärme ihrer ewigen Sonne, die üppige 
Frische ihrer Vegetation, den idyllischen Zauber ihrer Bäche und Quellen, 
die farbige Pracht ihres Meeres mit den Augen des Malers sieht; er ist 
nicht zuletzt ein virtuoser Verskünstler, der mit allen kurzen und langen, 
alten und neuen Metren spanischer Prosodie gewandt wie ein Taschen- 
spieler hantiert, ja der zu den alten Kombinationen noch neue hinzu zu 
erfinden sich getraut. Um seinem dichterischen Talent gerecht zu werden, 
müfite man eigentlich den lyrischen Kern aus den vielen Häuten und 
Schalen des sie umkapselnden Prosaromans herauslôsen und ganz für sich 
allein genieflen, man müfite den Erzähler schweigen, den Lyriker aber 
reden lassen. 

Mit Montemayors Diana teilt sich Gil Polos Zxamorada redlich in den 
literarischen Ruhm und Eiïnfluf, den der spanische Schäferroman gewinnen 
sollte. Mit Bezug auf die Novelle insbesondere môchte ich unbedenklich 
die Behauptung wagen, dafi aller echte Lyrismus, den ihr das Schäfertum 
vererbt hat, Geist vom Geiste Gil Polos ist. Cervantes verdankt, um 
auch eines charakteristischen Eïinzelfalles zu gedenken, einem kuriosen 
Panegyricus, den bei Gil Polo der alte Flufigott Turia rezitiert, die An- 
regung zum Canto de Caliope in der Galatea. Den Weg ins Ausland fand 
die Diana enamorada natürlich in erster Linie im Gefolge der Schwester- 
geschichten von Montemayor und Pérez. Die Franzosen Gabriel Chappuis 
und Antoine de Vitray, der Engländer Bartholomew Young, die Deutschen 
Hans Ludwig von Kufstein und Philipp Harsdôrfer, sie alle haben die 
drei Dianen als eine einzige Geschichte oder doch als zusammengehôürigen 
Zyklus betrachtet und übersetzt. Ein Beweis, daff sie nur das allen dreien 
Gemeinsame, den stofflichen Reïiz der zierlichen Liebeshändel und die 
schwärmerische Rührsamkeit der Gefühle als anziehend zu empfinden ver- 
mochten. Der auch als Celestina-Übersetzer bekannte Caspar Barth da- 
gegen hat als einer der ersten das Beste in Gil Polo feinsinnig nachgefühlt. 
Er hat die Diana enamorada ohne ïhre Vor- und Mitläufer ins Lateinische 
übertragen, ihre Vorzüge in seinen kritischen Bemerkungen geschmack- 
voll herausgehoben und insbesondere den lyrischen Partien des Origi- 
nals in kunstvollen lateinischen Versen gerecht zu werden sich bemüht. 
Barths Latinisierung ist genufreicher zu lesen als beispielsweise die rauhe, 
knotige und holperige Verdeutschung des biederen Kufstein. Sie ver- 
steckt sich freilich unter einem Titel, der jenem der lateinischen Céles- 
fina an Absonderlichkeit nicht nachsteht: Ærofodidascalus sive Nemora- 
lium dibri quinque. Erschienen ist sie, mit Kupferstichen geziert, 1625 
in Hanau!. 

Was nach Gil Polo auf dem Felde der spanischen Schäfergeschichten 
an die Offentlichkeit tritt, das vermag nur mehr einer negativen Charak- 
terisierung seiner Art zu dienen. Wir wollen versuchen, jeden dieser wahr- 


1 Nicht in /Æ/annover, wie bei Ticknor (Deutsche Ausgabe, Supplementband 
S. 158) das Æannoviae falsch übersetzt ist. 
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haftigen Dutzendromane mit einem kurzen Schlagwort summarisch zu 
werten. Aus ihrer vergleichsweisen Betrachtung mag man dann ersehen, 
wie rasch die Art sich überlebt hatte, wie vergeblich trotz allen guten 
Willens das Unterfangen war, einer erkalteten Form neue Wärme, einer 
toten Idee neues Leben einzuhauchen. 

Der Feder und Phantasie eines sonst unbekannten Antonio de Lo- 
frasso entrinnt 1873 eine #orfuna de Amor in zehn Büchern, in der mit 
Schilderungen und Gesängen ohne Ende das harmlose Liebesleben des 
Schäfers Frexano und der Schäferin Fortuna erzählt wird. Ihr Kennzeichen 
ist ekrsame Friedlichkeit. In kurzem Abstande folgt (1582) Æ7 Pastor de 
Filida von Luis Gâlvez de Montalvo, das Musterbeispiel £wrstvoller 
Verknotung. In ihm wird nämlich das Kreuz- und Quer-Verlieben der- 
mañen übertrieben, dafi dem Dichter mitten in der Geschichte das Ge- 
ständnis entfährt: Zodos son enamorados, pero no puede decirse de quién. An 
Gälvez de Montalvo reiht sich Cervantes, dessen Galatea seine erste 
selbständige Verôffentlichung ist!. Sie trägt die Spuren peinlicher Sorgfalt 
und dichterischer Anfängerschaft deutlich an sich. Ihre Prosa ist gefeilt, 
aber ihre Verse sind schlecht, ihre Ereignisse und Charaktere sind ge- 
zwungen, ihr unfreies Sichklammern an berühmte Vorbilder (Heliodor im 
Abenteuerlichen, Leôn Hebreo in der Erklärung der platonischen Begriffe 
Liebe und Schôünheit, Sannazaro und insbesondere Montemayor in allem 
übrigen) ist offenkundig. Cervantes, der aller Unnatur fremde Interpret 
bodenständiger Wirklichkeit, der aufrechte, aller Theatralik abholde Ver- 
künder echter Ideale auf Schäferpfaden wandelnd, ist in der Tat undenk- 
bar. Die Galatea ist freilich auch das Werk einer dichterischen Frühzeit, 
in der ein über seine Richtung und Begabung selbst noch nicht ins Reine 
gekommener Geist zum Nächstliegenden, am ehesten Erfolg Verheifienden 
greift, in der namentlich die neuplatonische Liebes- und Seelentheorie sich 
ihm noch nicht (wie in späterer Reife) zu reiner Lebensweisheit abgeklärt 
hat. Galateas Kennwort ist darum zwangsweise Unnatur. Die Galatea er- 
scheint 1585; schon im Jahr darauf sucht Bartolomé Lépez de Enciso 
die alte Leier auf einen neuen Ton zu stimmen: er macht aus seinem 
Schäferroman Desengaño de celos eine lehrhafte Tendenzgeschichte von der 
Schädlichkeit und Unnatur der Eifersucht. Es folgt die Arcadia des Lope 
de Vega (erschienen 1598, verfafit zwischen 1590 und 1595), die man aber 
dem groffien Genius ebensowenig anrechnen darf, wie die Galatea dem 
Cervantes. Sie ist ein Huldigungswerk, eine vielleicht mit innerem Wider- 
streben hingeschriebene Pflichtarbeit des Dieners im Solde des Mäzens. 
Auferlich nach dem Muster von Sannazaro abgefafit — bei Cervantes war 
das gleiche ein Zeichen blutiger Anfängerschaft, bei Lope ist es ein Be- 
weis des vorhandenen äufleren und des fehlenden inneren Zwanges —, 
probiert sie eine Verschäferung der nicht immer glücklichen Liebesabenteuer 
des Don Antonio duque de Alba. Anfriso, der Hauptheld, ist niemand 
anderer als der Herzog. Der Roman ist vollgestopft mit klassischen und 
vaterländischen historischen Reminiszenzen (4. Buch), mit Versen über Gram- 


* Als seine älteste Dichtung überhaupt gilt ein zwischen 1560 und 1569 ver- 


fafites Sonett auf Isabella, die dritte Gemahlin des Kônigs Philipp II. Vgl. Revue 
hisbanique Bd. 6, S. 508. 
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matik, Logik, Rhetorik, Astrologie und ähnlichem Wissenskram (5. Buch), 
mit Listen dichterischer und geschichtlicher Namen aller Zeiten und Vôlker 
(am Schlusse). Sein Stigma ist #ockene Gelehrsamkeit. Inzwischen ist das 
neue Jahrhundert angebrochen, dessen erste drei Dezennien die letzten arm- 
seligen Blüten einer alt und schwach gewordenen Kunstform miterleben. 
Ein neues Thema wird versucht. Cristébal Suârez de Figueroa und 
elf Jahre nach ihm Jacinto de Espinel Adorno verherrlichen, der eine 
in Za constante Amarilis (1609), der andere in Æ7 Premio de la constancia 
(1620) der treuen Liebe Lohn, wobei Moral und antikes Wissen der alt- 
hergebrachten Sentimentalität fleifig sekundieren. 1627 läfit der als spa- 
nischer Dolmetsch und Sprachlchrer in Paris ansässige Jer6nimo de Te- 
xedal eine Diana de Montemayor nuevamente compuesta erscheinen, die 
angeblich jenes Original zum Abschluf bringt (do se da fin a las historias 
de la primera y segunda parte), die aber in Wirklichkeit ein ebenso schmäh- 
liches wie ungeschicktes Plagiat aus Pérez und Gil Polo ist, zur Not mit 
anderem Diebsgut aus der Cidgeschichte, aus Pérez de Hita, aus der 
Lyrik des Lope de Vega aufgeputzt. Kennwort: Diana in den letsten Zügen. 
1629 endlich setzt die Cfa de Aranjuez von Gabriel de Corral den 
Schlufipunkt hinter die nicht minder lange wie unerfreuliche Reïhe dieser 
mühseligen Geschichten. In ïhr entartet das Bestreben, einer hinfällig ge- 
wordenen Art durch immer neue und immer absurdere Mittel aufzuhelfen, 
zur blanken Lächerlichkeit. Das zweite Buch ist, statt in sieben Kapitel, 
in sieben Betten eingeteilt, in denen die kranken Poeten liegen, um von 
Apollo besucht, getrôstet und mit guten Ratschlägen verarztet zu werden. 
Es ist mit einem Worte das Æinscheiden des pastoralen Romans. 
Rittertum und Schäfertum in der Dichtkunst sind in ihrer geistigen Ver- 
fassung ein und dasselbe : Schwärmerei aus Mangel an Sinn für die Wirklich- 
keit. Nicht Idealismus, sondern Illusionsbedürfnis hat sie geboren. Das 
literarische Rittertum feierte Triumphe, als es keine richtigen Ritter mehr 
gab, und das literarische Schäfertum entstand, weil ein wirkliches Arkadien 
vermeintlich auch nicht mehr, in Wirklichkeït freilich überhaupt nie exi- 
stierte. Das erstere tritt seinen Siegeszug über Europa von Frankreich aus 
an, das letztere unternimmt es von Italien aus, die Welt zu erobern. Das 
eine hat uns hier nicht weiter zu beschäftigen; der Hauptschuldige am 
andern ist Boccaccio. Er hat die mittelalterliche, der antiken Naturreligion 
mit ihren Najaden, Dryaden und Oreaden entstammende Bukolik ïhres 
Allegorismus entkleidet, er hat die mittelalterliche Hirtin in die mit Blumen- 
kranz und Schleier, mit goldenem Gürtel und farbigen Stiefelchen ge- 
schmückte, mit Kôcher, Pfeil und Bogen zierlich ausstafferte Nymphe um- 
gezogen; er hat, eigentlich und bildlich gesprochen, die antike Nackt- 
heit und Natürlichkeit in den dem zimperlichen Arkadien so wohl an- 
stehenden fleischfarbigen Trikot gesteckt. Seine geistige Nachkommen- 
schaft ist die gesamte süffliche und genüfliche, sinnlich-ästhetische, phan- 
tastische und wirklichkeitsfremde Schäferdichtung des 15., 16. und 17. Jahr- 
hunderts in Europa. Für ihre preziüse Weinerlichkeït und ihren unstill- 
baren Liebesjammer scheint vor allem Petrarca verantwortlich. Ihre ver- 


1 Die falsche, aber oft wiederholte Form 7exada scheint auf Ticknor zurück- 
zugehen. 
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meintliche Liebesvergeistigung in den Beziehungen zwischen Mann und 
Frau ist mifiverstandener Platonismus; denn für diesen in der Fiktion und 
Unwirklichkeit bis ins Mafilose übersteigerten Typus der rovela amorosa 
konnte er nur ein Stimmungselement sein. Der Schäferroman hat in der 
Tat mit der platonischen Liebestheorie nur gespielt. Spitzfindige Kasuistik, 
Streit um Liebesfragen, pathetische Hymnen auf Liebe und Schônheit, 
das sind im grofien und ganzen die Früchte, die der Schäferdichter in den 
Gärten platonischer Erotik pflückt. Der Vermittler nach Spanien hinüber 
ist Sannazaro. An ihm vor allem erregt und inspiriert sich Montemayor, 
der spanische Stammvater der weitverzweigten Dianenverwandtschaft, deren 
letzte kümmerliche Lebensflimmchen erst im Zeitalter des Qzwzixofe und des 
Buscôn erloschen. Ich will aber doch vom Schäferroman, über den bei 
der Verschiedenheit der gegenwärtigen Auffassungen das letzte Wort noch 
lange nicht gesprochen ist, nicht scheiden, ohne auf ein in diesem Zu- 
sammenhang, soweit ich sehe, bis jetzt unbeachtetes zeitgenôssisches Wert- 
urteil hinzuweisen. Der Mystiker Juan de los Angeles behauptet einmali, 
die wahrhaft zarten Liebesgefühle fände man nicht in den Städten, sondern 
auf dem Lande. Hier gäbe es keine Künstlichkeit und keinen Doppel- 
sinn, sondern nur Einfachheit und Wahrheït; denn die Schäfer wüchsen 
in der Freiheit und Geruhsamkeït eines einsamen Lebens heran und be- 
wahrten sich so das schlichte, von Lastern ungetrübte Gemüt. Das Dasein 
des Schäfers sei unschuldig und frühlich; sein Amt sei es, mit Liebe und 
Sorge zu lenken. Darum hätten gerade die Dichter für die Darstellung 
der Liebe mit Vorzug die Schäferwelt gewählt, ge apenas hallaremos pa- 
siones fuertes de personas enamoradas que no las hayan celebrado con estilo 
pastoril; ja, schon das biblische Lied der Liebe habe, gueriendo representar 
los purtsimos y finisimos amores entre Dios y el alma, keïn besseres Bilder- 
paar als Schäfer und Schäferin gefunden. — Solchermafien fällt, wie man 
sieht, auch auf den Schäferroman ein Abglanz mystischen Empfindens, 
und die Dianen und Galateen hätten demnach nichts Geringeres zum 
Gegenstand und Urgrund als die echte und tief empfundene Spirituali- 
sierung des aæm0r mundano. 


2. Die Mauren 


Der erste Teil des Werkes von Pérez de Hita erschien 1595 unter 
dem Titel Æistoria de los bandos de los Zegries y Abencerrajes. Er allein 
ist ein geschichtlicher Roman. Der zweite Teil ist von 1604 und trägt 
den Titel Zas Guerras civiles de Granada; er hat zum Gegenstand die 
Morisken-Aufstände der Zeit Philipps IL, ist ein Geschichtswerk mit ge- 
legentlicher romanhafter Ausschmückung, wurde wenig populär, infolge- 
dessen auch selten gedruckt und ist in seinen paar alten Ausgaben eine 
bibliographische Rarität geworden.. Die Zegrées y Abencerrajes, sagte ich, 
sind ein historischer Roman. Die geschichtlichen Ereignisse, die seiner 
farbenreichen Darstellungskunst als Hintergrund und Rahmen dienen, sind 
die letzten Zeiten von Granada, die Zwistigkeiten im Schofte der führenden 
Maurengeschlechter und die Verteidigungskämpfe gegen die siegreiche Re- 
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conquista. Als Quellen für diesen geschichtlichen Fundus dienten dem 
Dichter angeblich eine arabische Chronik von Granada aus der Feder eines 
Aben Hamin, in Wirklichkeit aber der bekannte Compendio histérico von 
Estéban Garibay und die Crénmica de Don Fernando y Doña Isabel des 
Hernando del Pulgar. Das poetische Element, mit dem diese Tatsachen 
verziert und dadurch erst eigentlich zum Roman ausgesponnen werden, ist 
von dreierlei Art: einmal die ebenso spannenden wie zierlichen Schilde- 
rungen von hôfischen Festen und Spielen, dann die novellesken Episoden, 
und schliefilich der die beiden übrigen ergänzende, weniger deskriptive 
als vielmehr gefühlsmäflige Schmuck der reichlich eingestreuten Romanzen. 
Die letzteren sind entweder alte fronferizos oder zeitgenôssische moriscos ; 
beide entnimmt der Dichter den bereits vorhandenen gedruckten Samm- 
lungen und beschränkt sich darauf, sie gelegentlich umzuarbeiten. Im ganzen 
genommen gibt der Roman ein im wahren Sinn des Wortes romantisches 
Gemälde des Lebens und Treibens am Maurenhof von Granada kurz vor dem 
schon drohenden Untergang. Hartnäckige Streitigkeiten und blutige, grau- 
same Kämpfe (darunter die entsetzliche Hinschlachtung der Abencerrajen), 
Gefechte mit den unwiderstehlich vordringenden christlichen Heeren 
wechseln mit rauschenden Festen voll Musik und Gesang, voll glänzender 
Aufzüge, Wettspiele und Schauturniere, voll heimlicher und offener Liebes- 
intrigen. Die dichterische Verklärung des Mauren hat ihre Vollendung er- 
reicht. Er ist fortan in Poesie und Erzählungskunst nicht nur der vornehme, 
edelmütige Gegner, zu dem ïhn schon die Geschichte von Abindarräez 
und Jarifa idealisiert hatte, sondern der ebenso kampftüchtige wie galante 
Ritter, der mit der gleichen Geschicklichkeïit im ernsten Gefecht und frohen 
Turnier die Lanze schwingt, wie er verliebte Devisensprüche ersinnt und 
den Señoras beider Bekenntnisse die Kôpfe verdreht. 

Die Zegries y Abencerrajes sind in Spanien viel gedruckt und gelesen 
* worden. Aber auch die Gwerras civiles gewannen, von der Popularität 
jener getragen, manchen Leser, der sonst kaum zu ihnen gefunden hätte. 
Lope de Vega und Calderôn haben die Mauren des Pérez de Hita ohne 
viel Umstände in ihren comedias mitspielen lassen. Calderôn hat sogar den 
Stoff zu einem seiner ergreifendsten Dramen (Amar después de la muerte) 
den Guerras entnommen und dabei, wie schon Adolf Schäffer feinsinnig be- 
merkt, seine Sympathie für den edlen Mauren nur mit Mühe zu verbergen 
vermocht. Im Ideenkreis der spanischen Romantik des 19. Jahrhunderts 
nimmt die granadinische Welt des Pérez de Hita einen hervorragenden 
Platz ein, und noch ein Moderner, Pedro Antonio de Alarcôn (+ 1891), 
ist ganz benommen von ihren Reïizen (Za Alpujarra). Nicht minder be- 
geistert war die Aufnahme, die Pérez de Hita im Auslande fand. Die 
Zegries y Abencerrajes teilen sich mit dem gesamten, auf das arabische 
Spanien bezüglichen Romanzenschatz in die literarische Mission, dem 
staunenden Europa den Zauber der arabischen Sitten, der granadinischen 
Landschaft und Baukunst, der klangvollen Namen maurischer Helden und 
Heldinnen erschlossen zu haben. Die Demoisellen Scudéry, Lafayette und 
Villedieu, dann Florian, Charrin, Jouy, Chateaubriand in Frankreich, 
Schlegel und Auffenberg in Deutschland, Washington Irving in Amerika, 
und viele minder begabte Vor- und Nachromantiker haben ihre dichte- 
rischen Sehnsüchte: auf «granadinische» Art ausgestrômt, wobei freilich das 
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lebenswarme Kulturgemälde des Spaniers meistens zu einem sentimentalen 
oder theatralischen oder weinerlichen oder buntgesprenkelten Zerrbild ge- 
worden ist. Walter Scott soll in späten Jahren noch bedauert haben, daf 
ihm die Geschichten von Pérez de Hita nicht eher zu Gesichte kamen; 
er hätte sonst eine von den Waverley Novels nach Spanien verlegt. Was 
jedenfalls, die Wahrheït dieses Ausspruchs vorausgesetzt, sehr schade ist. 

Die Maurengeschichte erweist sich wandlungsfähiger und deswegen lebens- 
kräftiger als der Schäferroman. Unmerklich gleitet sie (schon vor Pérez 
de Hita) aus der sentimentalen Verklärung des überwundenen Gegners ab 
in die minder sentimentale, dafür aber um so abenteuerlichere Verherr- 
lichung und Ausschmückung von gefährlichen Erlebnissen und Liebes- 
verwicklungen in Gefangenschaft, sei es, dafi Christen in mohammedanische 
Sklaverei fallen, oder dafi Mauren als Christensklaven dienen, wobei die 
Bekehrung der Ungläubigen oft Endzweck und Ausgang der ganzen Er- 
zählung ist. In diesem Sinne wird sie schon von Contreras in der Sea 
de aventuras verwendet; im Qwixote (I, 39—41) erzählt ein spanischer Edel- 
mann des langen und breiten, wie er als Türkensklave eine mohamme- 
danische Prinzessin, die Christin werden will, auf gefahrvoller Flucht mit 
sich in die Heimat nimmt; und in der eigentlichen, das 17. Jahrhundert 
beherrschenden Novelle wird das mit Liebesgeschichten verknüpfte Erlebnis 
in arabischer oder türkischer Haft zum festen Bestandteïl der Erzähler- 
technik. Als besonders charakteristische Misch- und Übergangsform im 
Sinne einer Häufung und Verquickung der verschiedenartigen Motive, wie 
grofimütige Verklärung des Feindes, Gefangenschaftsabenteuer und schlief- 
liche Bekehrung zum Christentum, mag die ÆZsstoria de los dos enamorados 
Ozmin y Daraxa gelten, die Mateo Alemän in den ersten Teil seines 
Schelmenromans vom Gwzmän de Alfarache? eingeschoben hat, und in 
der insbesondere die sympathische Figur des edlen, ritterlichen, in allen 
chevaleresken Künsten meisterlich ausgebildeten Mauren Ozmin ein be- 
redtes Zeugnis dafür gibt, wie sehr auch der dem Realismus der ÆVovela 
picaresca zugeschworene Dichter noch im Zauber der Mauren-Romantik 
befangen war. 


3. Der Spätrenaissance-Roman 


Die Ausläufer des Renaissance-Romans, das Beste der spanischen Er- 
zählungskunst während der Âra des zweiten Philipp, charakterisieren sich 
durch eine merkwürdige Verbindung von Phantasie und Gefühl, die eine 
ein Erbstück aus der Zeit der Re caballeresca, das andere der Welt 
des Platonismus entstammend und im Feuerofen der gleichzeitigen Mystik 
geläutert und veredelt. Anregungen humanistischer Herkunft in der Form 
von Übersetzungen und Bearbeitungen des spätgriechischen Romans (He- 
liodor, Achilles Tatius) fôrdern diese Geschmacksrichtung, Reminiszenzen 


© Die Zegries y Abencerrajes lese man nicht in dem stilistisch retuschierten, 
in modernes Spanisch umgearbeiteten und darum ganz unnatürlich wirkenden 
Text der Biblioteca de Autores españoles, auch in keiner der auf sie zurück- 
gehenden neueren Volksausgaben oder Übersetzungen, sondern nur in den alten 
Drucken oder in der trefflichen Neuausgabe von P. Blanchard- DÉRSES 
? Libro 7, cap. 8, erschienen 1590. 
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aus der Lektüre der lateinischen Klassiker und gelegentliche Entlehnungen 
aus der italienischen Novellistik dienen ihm zu Abwechslung und Aus- 
schmückung. So entsteht neben der pathetisch-vornehmen »ove/a pastoril 
und neben dem langsam sich erschôpfenden Ritterroman eine neue volks- 
tümliche und von allen Schichten mit der gleichen Wärme aufgenommene 
Erzählungsform, eine Art Spätrenaissance-Rom an, die nicht nur 
der kommenden Novelle in manchem zum Vorbild dient, sondern auch 
noch bis tief ins 17. Jahrhundert hinein von den grôfiten Dichtern der 
Nation, einem Cervantes und Lope, mit Stolz und Hingabe gepflegt wird. 
Eine edlere und tiefere Auffassung des Weibes unterscheidet, glaube ich, 
vor allem diesen neuen Roman von den ihm an blofier Abenteuerlichkeit 
in nichts nachstehenden Rittergeschichten. Dort, in den Amadisen und 
Palmerinen, ist die Geliebte immer nur der Kampfpreis, um den die Helden 
ringen, leiden und kämpfen; hier wird sie zur tapferen Gefährtin und 
Mitstreiterin des vielgeprüften Mannes und hat an den Liebesverwicklungen 
im gleichen Maffe wie er leidenden und tätigen Anteil. Ein neuer Begriff 
der Liebe, die freudig duldende und entbehrende, die keusche, die von 
Kôrper und Sinnen losgelôste, die überirdische Liebe tritt an die Stelle 
der genufifrohen Begehrlichkeit des Ritterromans. Der amadisische Rea- 
lismus der Sinne verklärt sich in den mystischen Idealismus der Seele. 
Die alma hermosa der Platoniker und der übermächtige Jenseitsdrang der 
Mystiker finden zum ersten Mal ihren Weg in die spanische Erzählungs- 
kunst. Desgleichen eine ganz neue (weil echte) Empfindsamkeit, die Hañ 
und Liebe, Freundschaft und Feindschaft, Glück und Leïid, Sehnsucht 
und Enttäuschung nicht nur nachzuempfinden und lebendig darzustellen, 
sondern auch seltsam trôstlich zu verklären weif. Die vertiefte Gefühls- 
analyse bedingt verfeinerte Psychologie und ergibt manch zartes Bild der 
Zergliederung seelischer Vorgänge, wenn auch von einem psychologischen 
Roman deswegen noch nicht die Rede zu sein braucht. Ein merklicher 
Fortschritt gegen die Rittergeschichten scheint mir sodann auch in der 
Art zu liegen, wie der neue Roman deren abenteuerliches Element von 
den übernatürlichen Bestandteilen, den Riesen, Zwergen, Dämonen, Fabel- 
tieren und ähnlichem Zauberspuk zu befreien und alles Phantastische, 
Spannende, durch Ungewühnlichkeit Fesselnde mehr in natürliche, rein 
menschliche Bahnen zu lenken versucht, wie er das Unwahrscheinliche 
durch das Wahrscheinliche, die imaginären Reiche, Länder, Inseln, Berge 
durch wirkliche, geographisch zwar weit abliegende, aber immerhin exi- 
stierende zu ersetzen strebt. 

Zwei Übertragungen (eine von unbekanntem Verfasser und nach der 
franzôsischen Bearbeitung des Amyot hergestellt, Antwerpen 1554 und 
Salamanca 1581, die andere von Fernando de Mena, Alcalé 1587 und 
ôfter) popularisieren in der zweiten Hälfte des 16. Jahrhunderts in Spanien 
den spätgriechischen Liebesroman von Theagenes und Chariklea (genannt 
Aifiomxd) des dem 3. Jahrhundert nach Christus zugehôrigen Heliodor, 
während ein stattliches Bruchstück aus dem Leukippe-Roman (genannt 
*Epunxd) des Achilles Tatius aus dem 5. Jahrhundert nach Christus zuerst 
auf dem Umweg über eine italienische Bearbeïitung, die Amorost Ragiona- 
menti des Ludovico Dolce (1546), in Spanien bekannt wird. In diese 
’Epurwé oder Tà KaTà Aeukinnnv Kai Kkatoæwvta, die selbst nur eine 
Pfandl, Spanische Nationalliteratur. 6 


82 Erster Zeitraum. Spätrenaissance und Gegenreformation (1555—1600). 


Nachbildung des Heliodor sind, muf man sich zunächst und vor allem 
ein wenig versenken!, um die Liebes- und Abenteuergeschichte des Clareo 
und der Florisea (1552) von Alonso Nüñez de Reinoso in ihrer 
Eigenart recht zu verstehen. Unter mancherlei Längen in Beschreibungen 
und Debatten, ehedem tragisch, heute komisch wirkenden Abenteuern, 
groben Unwahrscheinlichkeiten und argen Obszünitäten geht bei Tatius 
folgendes vor sich: Klitophon und Leukippe, ein tyrisches Liebespaar, 
flichen vor dem Zorn der Eltern in der Richtung nach Alexandrien, leiden 
Schiffbruch und werden in den Nilsümpfen durch Räuber gefangen ge- 
nommen. Er entkommt, sie bleibt in der Gewalt der Feinde, die ihr den 
Bauch aufschlitzen, aber zum Glück nur vermeintlich; denn Leukippchen 
hatte sich schlauerweise einen aus Schafsleder vorgebunden und entsteigt 
im rechten Augenblick unversehrt dem Grabe, um mit dem Geliebten zu 
fliehen (hier setzt erst die Nachbildung des Nüñez de Reinoso ein). In 
Alexandrien wird sie wiederum von Banditen entführt und Klitophon sieht 
eben noch, wie man ihr den Kopf abschneidet. Er heiratet darum eine 
reiche Witwe, entdeckt aber, bevor die Ehe wirklich vollzogen wird, unter 
ihren Sklavinnen die in Wahrheït gar nicht gekôpfte Leukippe. Jetzt kehrt 
auch der totgeglaubte Gatte der Witwe zurück, miffhandelt den Klitophon 
in grausamer Weise und läfit ihn dann ins Gefängnis werfen. Zugleich 
verliebt er sich selbst in Leukippe (von hier ab spinnt Nüñez de Reinoso 
den Faden der Geschichte selbständig weiter) und klagt, da sie ihn zurück- 
weist, bei Gericht gegen sie als entlaufene Sklavin, gegen Klitophon aber 
wegen Ehebruchs. Leukippe ist in den Tempel der jungfräulichen Diana 
geflohen und besteht später in der Hôhle des Pan glänzend die sehr 
stimmungsvolle (weil rein musikalische) Virginitätsprobe. Der Kläger wird 
abgewiesen, Leukippe erzählt, wie sie aus den Händen der Banditen in 
den Besitz der vermeintlichen Witwe gekommen war, und die glückliche 
Vereinigung des Paares schliefit die Geschichte. Nüñez de Reinoso ahmt 
den Achilles Tatius nur vom 5. Buche an nach, da die ihm zugängliche 
italienische Bearbeitung des Ludovico Dolce selbst auch nur dieses Frag- 
ment gekannt und übertragen hatte. Und von da ab, wo Leukippe in 
der Originalgeschichte in den Dianatempel flieht, geht die Erzählung des 
Spaniers, wie schon angedeutet, wiederum ihre eigenen Wege. Der lüsterne 
Ehemann verbirgt die Jungfrau und sprengt die Nachricht aus, sie sei 
ermordet worden. Ihr Geliebter gibt sich in der Verzweiflung selbst als 
Täter an, doch rechtzeitig erscheint die Verborgene und nichts hält mehr 
die friedliche Lôüsung, das heifit, die Vereinigung des Paares auf. Reinoso 
hat im übrigen so ziemlich alle Fehler des griechischen Originals mit 
Geschmack vermieden, hat die krassesten Unwahrscheinlichkeiten gemildert, 
die zotigen Auswüchse säuberlich beschnitten, die langen Digressionen 
und Beschreibungen weggelassen und auflerdem noch auf mancherlei (wie 


* Das griechische Original zu lesen, dazu reicht unsere humanistische Vor.. 
bildung nicht aus. Ich verweise darum auf ein paar Übersetzungen: Zes amours 
de Leucippe et Clitophon, traduites du grec etc. par L. A. du Perron de Castera, 
Paris 1707. Leukippe, ein Roman, aus dem Griechischen übersetzt, von F. Ast 
und G. Güldenapfel, Leipzig 1802. Achilles Tatius, The Adventures of Leucippe: 
and Clitophon, with an English Translation by St. Gaselee, London 1977. 
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zum Beispiel das Einschliefien in die Panhôhle mit der Jungfräulichkeits- 
probe), was ihm für seine Zeit und sein Land doch gar zu gewagt heid- 
nisch und unnatürlich schien, verzichtet. Er hat auch der unglücklichen 
Witwe und Gattin zweier Männer zum Schlusse noch eine Sonderrolle 
zugedacht, indem er sie auf die Wanderschaft schickt und dabei die schün- 
sten Abenteuer erleben läfit. 

Wäre dem Nüñez de Reinoso statt der fragmentarischen Tatiusbearbei- 
tung eine vollständige Heliodorübersetzung in die Hände gefallen, so 
wäre — man mag das an dem Beispiel der Se/va de aventuras oder des 
Persiles ersehen — wohl ganz etwas anderes zustande gekommen. Tatius 
ist nämlich des Heliodor recht spärlich begabter Nachahmer, dem vor 
allem der Idealismus und die Phantasie seines Vorbildes fehlen. Bei ihm 
konnte darum der Spanier, neben Auferlichem und rein Technischem, 
an tieferem Gehalt nur die Idee der in allen Fährnissen erprobten keuschen 
Frauenliebe finden und in Verbindung damit eine gewisse Veredelung der 
weïblichen Hauptfigur gegenüber ihren Partnern beiderlei Geschlechtes. 
Er hat dafür in echt romantischem Spätrenaissanceempfinden Phantasie 
und Gefühl (die erstere durch Belesenheït erheblich gefürdert) emsig zu- 
sammen walten lassen. Er hat die lieben alten Ritterbücher nicht ver- 
gessen, aber ihren wüsten Zauber in vielem vermenschlicht; er hat auch 
fleifig aus seinen Klassikern geschôpft, Ovids De Tristibus, des Tragikers 
Seneca ÆZippolytus, Virgils Aeneide und Horazens Beatus ille verwendet, 
und ist gelegentlich bei italienischen Erzählern zu Gaste gegangen; er 
hat die Handlung zu rechter Zeit mit Allegorien durchsetzt und die aben- 
teuerliche Liebesmär mit allem Zierat der Gefühle ausgestattet, der schon 
den Zeitgenossen der Cärcel und Questiôn de Amor für den echten Roman 
unerläfilich dünkte. Ein Beispiel der durch Castiglione und Leôn Hebreo 
angeregten Liebesdiskussionen, die von philosophischer Tiefgründigkeit 
bis zu spitzfindig-oberflächlicher Spielerei alle Grade durchliefen und zu- 
vôrderst in der an Handlung. und Ereignissen armen, auf Gefühlstüfteleien 
abgestimmten Schäferei mit zärtlichem Eifer gepflegt wurden, ist dieses: 
Das Liebespaar landet (cap. 11), vom Sturm verschlagen, auf einer Insel, 
wo es von dem dort residierenden Herzog und seiner Gemahlin freund- 
lich aufgenommen wird. Bankette und Abendgesellschaften wechseln mit 
Jagd und ähnlichem Zeitvertreib, und eine besondere Art der Unterhaltung 
nach der Tafel besteht in der Diskussion knifflicher Liebesfragen (wobei 
man beachte, wie unbekümmert schematisch der äuflere Rahmen ganz 
nach Castiglione gestellt ist). So etwa: Die Dame frägt den Ritter, 
was schwieriger sei, Liebe zu heucheln ohne sie zu empfinden, oder wirk- 
liche Liebe zu verbergen. Der Ritter antwortet, es sei schwerer sie zu 
verbergen, denn wer heuchle, der sei Meister seiner selbst und kôünne 
darum auch leicht Liebe vortäuschen, aber wer wirklich liebe, der sei 
aufer Stande, ein derartig mächtiges Gefühl geheim zu halten. Oder: 
Ob die in Haf verwandelte Liebe ebenso stark sei wie die frühere Liebe. 
Antwort: Nein, denn an der Liebe seien schon viele gestorben, aber am 
Hañ noch keiner. 

Den Hauch der Mystik freilich, der um diese Zeit wie ein belebender, 
süfier Jenseitsduft durch Geister und Schriften weht, den hat Reinoso 
noch nicht gefühlt. Ihn spürt bereits Jer6nimo de Contreras, der 

6* 


84 Erster Zeitraum. Spätrenaissance und Gegenreformation (1555—1600). 


in einer prachtvoll umsponnenen Sea de aventuras (vor 1565 gedichtet), 
das Schônste aus Heliodor, Tatius und Ritterbüchern, aus Platonismus 
und zeitgenüssischem Mystikerdrang in den Rahmen einer leidvollen Liebes- 
geschichte spannt. Ein junger Ritter aus Sevilla, Luzmän geheiïffen, müchte 
Arbolea, die Gespielin seiner Jugend, der er in zärtlicher Liebe zugetan 
ist, zur ehelichen Gattin nehmen; sie aber hat ihr Herz bereits an den 
himmlischen Bräutigam verloren, und ist fest entschlossen, ïhr Leben im 
Kiloster hinzubringen. Voll Enttäuschung sucht er Trost und Ablenkung 
auf abenteuerlichen Fahrten, und als er nach Jahren zurückkehrt, findet 
er die Geliebte als Nonne. Sie hat ihn bereits als Toten beweint und 
erkennt ihn jetzt, so verwildert und entstellt ist er, nicht gleich wieder. 
Rührend ist sein Schmerz, tapfer, gütig und sich selbst getreu bleibt ihre 
Haltung. Sie bittet ihn, in rechtschaffener Ehe Glück und Vergessen zu 
suchen, er indes nimmt die Einsiedlerkutte und verlebt seine Tage in 
einsamer Bufie und Betrachtung. Unvergleichlich ist die Zartheit der 
Gefühle, die einfache Reïinheit der Sprache, das echt menschliche, un- 
gezierte und natürliche Gehaben der beiden armen Liebesleute, trôstend 
wie lindernder Balsam wirkt der versôhnende Schlufi mit seinem Fernblick 
auf eine bessere Welt ohne Hemmung und Trennung. — Was dieser 
stimmungsvolle Rahmen umschliefit, ist die eigentliche Se/va de aventuras, 
das heïfit, die Schilderung der Erlebnisse, die dem Ritter teils selbst be- 
gegnen (wie der Besuch bei der Sibylle von Cumae oder seine Gefangen- 
schaft in den Händen algerischer Piraten), teils von fahrenden Gesellen 
berichtet werden. In diesem Teil der Geschichte überwiegt frohe Unter- 
haltsamkeit über die Schwere trübseligen Liebesleids: Eklegen im Stile 
Encinas, festliche Theateraufführungen, spannende und sentimentale Er- 
zählungen, spitzfindig erôrterte Liebesfragen. Gleichwohl wird dabeïi Ritter 
Luzmän, ohne es zu merken, in eine rechte Seelenkur genommen und 
für die gewaltige und entscheidende Krisis, das reinigende Gewitter seiner 
verworrenen und sehnsüchtig irrenden Pilgerschaft, vorbereitet. 

Sein erstes Erlebnis ist, dafj er in einer verlorenen Einsiedelei auf 
waldiger Hôhe unfern Zaragoza den edlen Aristeo trifit, der sich, vom 
Schicksal geschlagen, dorthin zurückgezogen hat, um nie mehr wieder 
unter die Menschen zu gehen. Der Tod hat ihm in jungen Jahren die 
geliebte Gattin entrissen und jetzt lebt er ganz der Liebe zu ihrer schônen 
Seele. 

10} änima hermosa colocada 
En soberano asiento, Duro y santo, 
De rosas y jasmines coronada! 


so steht mit anderen innigen Versen auf einer Gedächtnistafel, die er ihr 
geweiht hat. Luzmän aber lernt erkennen, dafi dies «7 verdadero amor, 
die wahre Liebe sei, und er preist den anderen glücklich, weil er aus 
Leid und Prüfung zur divina contemplacion sich durchgekämpft, weil er 
aus irdischem Brodem sich in die lichte Hühe reinen Ewigkeitsempfindens 
emporgeschwungen hat. Ein anderes Erlebnis. Auf dem Markusplatz 
in Venedig feiern sie den vielhundertsten Jahrestag der Gründung ihrer 
Stadt. An mancherlei Festgepräng und Theaterspiel schliefit sich end- 
lich ein Streitdialog zwischen zwei Hirten, der sich um Wert und Unwert 
der Liebe dreht. Der eine brandmarkt sie als häfilichen. Kôrpertrieb 
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und Ursache aller menschlichen Leiden; der andere belehrt ihn nicht 
gerade freundlich eines Besseren, und hier ist es wiederum, wo laut das 
Preislied auf die kermosura del alma, auf die von Kôrper und Sinnen 
losgelôste seelische Liebe gesungen wird: 


Tu hablas del deshonesto 
Apetilo sensual 
Que tiene todo animal, 
Y de no entender aquesto 
dices del bien tanto mal. 


Que este corpaso pesado 
A solo el placer se obliga 
Con los vicios regalado. 
Mas el alma es de otra liga, 
Inmortal vaso estremado. 


En este amor copioso 
Pone sus causas y efetos, 
Sus grandezas y secretos, 
Y ella con inmortal gozo 
Imprime en si sus concetos. 


Y asi la contemplaciôn 
Suya viene, loma y deja 
En la ms alta ocasiôn, 
De manera que se aleja 
Deste cuerpo y su intenciôn. 


Por donde halla el camino 
Del ms verdadero amor, 
Dejando el cuerpo traidor 
Que huye de lo divino 
Por andarse a su sabor. 


Desta suerte has de entender 
Qué es amor y su potencia, 
Su majestad y su ser; 

Y no que lames dolencia 
Lo que da vida y placer. 


Ein drittes Erlebnis wiederholt mit einigen Variationen die Stimmung 
und Erfahrung des ersten. Die edle Porcia ist mit dem gegen den Willen 
des Vaters geliebten und ïihr heimlich angetrauten Manne in die Berg- 
wildnis geflohen. Dort verliert sie ihn nach kurzem Liebesglück durch 
einen plôtzlichen Tod, und nun lebt sie einsam und tapfer nur noch der 
Hoffnung auf das Wiederfinden ihrer beiden Seelen im Jenseits: 


j Oh änima fiel, hermosa y buena! 
Y ccômo te partiste deste suelo, 
Dejando aquesta mia en fierra ajena? 


Recibeme, mi alma, allé contigo, 
Que presto moriré segiün me siento; 
Pues no puedo tener contentamiento 
Hasta verme contigo y là conmigo. 
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Sie schreckt nicht davor zurück, dereinst verlassen zu sterben und 
ihren Leichnam den reifienden Tieren zur Beute werden zu lassen, denn 
der Kôrper ohne Seele verdient nicht, dafif man sich eigens um ihn sorge 
(poca honra merece); für die Seele aber ist die Scheidung eine Befreiung, 
denn das Erdenleben bedeutet für sie nur eine ungeheuere Vereinsamung 
und eine stete Sehnsucht nach dem jenseitigen Ziele. Mystizierenden 
Charakter trägt ihr Lied an die aufgehende Sonne: 


j{ OA sol resplandeciente, 
Que vienes a dar lumbre a los mortales, 
Y alegras juntamente 
Las aves y animales, 
Estendiendo tus rayos celestiales ! 


Alumbra el alma mia 
Que està en oscuridad con gran recelo 
En esta tierra fria, 
Tan jfalta de consuelo, 
Esperando la luz del claro cielo. 


Die Erlôsung ist ihr nahe. Ein sanfter Tod umfängt sie auf dem Grab- 
hügel des geliebten Mannes. Ritter Luzmän aber bestattet ihren Leich- 
nam und trägt Sorge, da die im Tod Vereinten bald darauf in ïhrer 
Heimatstadt Ferrara gemeinsam beigesetzt werden. — In Pisa bekommt 
er in einer Philosophenschule folgende Wissensprobe auferlegt. Eine schône 
Jungfrau in finsterer Grabesgruft gefangen, zusammen mit dreien ihrer 
ärgsten Feinde; wer ist das? Ein kostbarer Edelstein, der durch rauhe 
Behandlung an Wert gewinnt und ohne den in diesem Leben kein dauern- 
des Verdienst zu erreichen ist; was ist das? Der Besieger des Besiegers 
durch eigenes Besiegtwerden; wer ist das? Luzmän, in asketisch-mysti- 
schen Gedankengängen wohl bewandert, zaudert nicht lange und erklärt: 
Die edle Jungfrau ist die unsterbliche Seele, die im Kôrper wie in Grab 
und Gefängnis eingeschlossen ist (eine Lieblingsthese der Mystiker); Welt, 
Fleisch und Teufel sind die Feinde, die ihre Schôünheit zu zerstôren 
trachten. Der Edelstein ist die Buffertigkeit, die durch Kasteiung und 
Selbsterniedrigung an Kraft und Tiefe gewinnt. Der seltsame Sieger aber 
ist Christus, der durch seinen Opfertod den Tod überwand und uns das 
Leben gab. — Spanische Zeitstimmung auf italianisierende Art literarisch 
ausgedrückt | 

Daf Contreras im Banne des Heliodor steht, ist mir sicher. Aber er, 
der feinfühlige, zu mystischem Jenseitskult neigende Phantast, hat dem 
Griechen nicht so sehr das Abenteuerliche als vielmehr das Symbolische 
abgelauscht. Chariclea, die Heldin der Erzählung bei Heliodor!, als 
Kind von ihrer Mutter, der äthiopischen Kônigin, ausgesetzt, ist Priesterin 
in Delphi geworden. Sie beschliefit, nachdem sie ihre Herkunft erfahren, 
mit dem Geliebten, dem thessalischen Jüngling Theagenes, zu fliehen 
und in ïhre äthiopische Heimat zurückzukehren. Ungeheuer sind die 
Strapazen, Abenteuer und Gefahren, die ihrer auf dieser Flucht warten, 


’ Neuere Heliodor-Übersetzungen sind: Afhiopische Geschichten, deutsch 
von F. Fakobs, Stuttgart 1837, und An Aethiopian History etc. Englished by 
Ch. Whibley, London 1895, in The Tudor Translations, ed. W. E. Henley, Bd. 5. 
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denn das Schicksal hat sie zu Heliospriestern bestimmt und unterwirft 
deshalb ïhre Keuschheit und Treue, ihre Geduld und Beharrlichkeit dieser 
schweren Probe. Bei Heliodor ist Chariclea das Sinnbild der Seele, die 
nach dem Purgatorio eines irdischen Prüfungsweges zurückkehrt in das 
Reich der güttlichen Weisheit. Bei Contreras ist Ritter Luzmän das 
Symbol des von Erdenschwere durch Erdenleid gereinigten Geistes, den 
die himmlische Liebe, über die irdische triumphierend, zu sich empor- 
zieht. Läuterung in Leiden für eine bessere Welt, das ist der tiefere 
Sinn in beiden. Hoheliedstimmung beherrscht im übrigen, deutlich fühl- 
bar, weite Strecken der Selva de aventuras. Das Sinnliche verklärt sich 
zum Ubersinnlichen; die leibliche Schônheit gilt nur als Gleichnis für 
die seelische, erdentrückte, himmlische; die irdische Liebe hat nur Wert 
und Recht und Geltung in überirdischem Sinn. 

Wie schliefilich der Spätrenaissanceroman im 17. Jahrhundert zu letzter 
farbiger Herbstblüte sich erhebt, wie er, umworben von Dichtern und 
Stümpern, von Ubersetzern und Bearbeitern, noch ein einzigesmal zur 
kraftvollen Verkürperungen seiner ureigentlichen Symbolik emporwächst, 
davon soll an gebührender Stelle noch ausführlich die Rede sein. 


4. Spruchweisheit in Erzählungsform 


Die Verwertung von Spruchsammlungen zu Unterhaltungszwecken geht 
chronologisch und inhaltlich einen ganz bestimmten Entwicklungsweg. 
Spässe und lustige Anekdoten machen den Anfang (Mendoza und Pinedo). 
Aus ihnen erwächst die Gruppierung der Anekdote um das Sprichwort, 
zuerst kunstlos und ungelehrt (Timoneda), dann gelehrt und volkstümlich 
zugleich (Mal Lara). Und schliefilich wagt man sich an die komplizierteste 
Form des Sprichworts, das geistreiche Apophthegma, wobei wiederum auf 
die einfache Manier des Santa Cruz die viel spitzfindigere, géschmeidigere, 
erlesenere. des Juan Rufo folgt. 
= Die dem Diego Hurtado de Mendoza zugeschriebenen Glosas al sermén 
de. Aljubarrota aus der Zeit nach 1545, denen die angebliche Predigt 
eines portugiesischen Augustinerpaters zu Grunde liegt, und ein Zrber 
facetiarum et similitudinum Ludovici de Pineda et amicorum (lateïnisch ist 
nur der Titel), um 1560 verfafit, sind kuriose, aber im grofen und ganzen 
wenig wertvolle Sammlungen von Witzen und Anekdoten und enthalten 
neben mancherlei Gesundem und Originellem auch Albernheïiten in be- 
trächtlicher Zahl und daneben Zoten in nicht gerade spärlicher Auswahl. 
Sentenzen und Denksprüche vor allem werden noch nicht um ihrer selbst 
willen, sondern nur zu gelegentlicher Würze verwendet.  Als erster ver- 
fällt Juan de Timoneda auf die Idee, den heimischen Sprichwôürter- 
schatz in einem Erzählungs- und Unterhaltungsbüchlein zu verwerten 
(Sobremesa y alivio de caminantes, 1563), indem er die Herkunft der ein- 
zelnen Redensart an einer kunst- und harmlos eingefügten Anekdote er- 
läutert. Dabei fakelt er nicht lange, nimmt teils aus lateinischen Anek- 
dotenbüchern wie Poggius und Bebelius, teils aus seinem eigenen Er- 
innerungsschatz, bald aus Bandello, bald aus Antonio de Guevara diese 
und jene für seine Zwecke geeignete Geschichte heraus, um sie in ein 
paar kurze Sätze zu verdichten und den betreffenden Spruch mit kühner 
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Wendung aus ihr herzuleiten. Da hat zum Beispiel eine Bäuerin mit dem 
Lizenziaten, der ihres Mannes Gevatter ist, eine Liebschaft. Einst soll 
sie für beide ein paar Rebhühner braten; da aber die Männer sich arg 
verspäten, ifit sie das kôstliche Doppelgericht selber auf. Wie sie end- 
lich erscheinen, hilft sie sich also aus der Klemme: ihrem Manne trägt 
sie auf, das Vorschneidemesser zu schleifen, dem Liebhaber aber rät sie, 
eiligst zu verschwinden; der Gatte habe Verdacht geschôpift und wetze 
schon das Messer, um ihm beide Ohren abzuschneiden. Das läfit sich 
der Lizenziat nicht zweimal sagen und macht sich hurtig auf die Socken. 
Jetzt jagt sie den Gatten hinter ihm her: «Mann, lauf, der Gevatter ist 
mit den Rebhühnern durchgegangenl» Mit gezücktem Messer fährt der 
also Gewarnte hinter dem Fliehenden drein und schreit: «Gevatter, laf 
mir wenigstens eines.» Worauf der Enteilende zurückruft : «Nein, du Huren- 
bengel, weder eines noch beide.» Die Aufschrift des Geschichtchens aber 
lautet: Por qué se dice, ni la una ni las dos\. 

Timonedas Beispiel folgt, freilich mit ganz anderer Vorbildung hiezu 
ausgerüstet, der Sevillaner Lateinschulrektor Juan de Mal Lara in 
einer Philosophia vulgar (1568). Er sammelt ein rundes Tausend Sprich- 
wôrter und glossiert sie auf zweïerlei Art: einmal als Humanist mit dem 
Schatze seiner griechisch-lateinischen Belesenheit (hier dienen ihm vor 
allem des Erasmus Adagia zum Vorbild), und dann als Folklorist, indem 
er Sinn und Ursprung jedes einzelnen Sprichwortes mit allerlei volkstüm- 
lichen Apologen, Fabeln, kurzen Erzählungen, Sinnsprüchen und ähnlichem 
Überlieferungsgut rein mündlicher Herkunft ausschmückt und erklärt. 
Mal Laras Buch ist ein Foliant, dokumentiert also schon nach auffen hin 
die im Inneren überwiegende Gelehrsamkeit. Es ist auch nie zu rechter 
Volkstümlichkeit gelangt, wird in den paar Drucken, die es im 17. Jahr- 
hundert noch erlebt (1618, 1621) stets nur als Annex zu der Sprichwôürter- 
liste des Comendador Hernän Nüñez gegeben, und wartet seit 300 Jahren 
vergeblich auf eine Neuausgabe. Im übrigen ist die PAilosophia vulgar, 
da sie das anekdotische Element gegenüber dem Reflektierenden in den 
Hintergrund drängt, nicht so sehr für die Gestaltung der Novellistik als 
vielmehr für die Geschichte der erasmistischen Ideen im allgemeinen und 
für die Entwicklung der kritischen Bewertung und Deutung des nationalen 
Sprichworts im besonderen von Wichtigkeit. Gerade in diesem Zusammen- 
hang aber muf mit Nachdruck auf Folgendes hingewiesen werden. Mal 
Lara hat sich nicht nur bei der Kommentierung einzelner Sprichwôrter 
erasmistischer Anregungen und Gedankengänge bedient, sondern er hat 
auch die Einleitung zu seinem Buche, von der Menéndez y Pelayo sagte: 
no se ha escrito programa ms elocuente de folklore, ziemlich würtlich aus 
der Vorrede der Adagia des Erasmus übernommen, so dafi in der Tat 
der wesentliche Gehalt seiner folkloristischen Anschauung und Theorie 
erasmistischer Herkunft ist. 

_Vüllig ungelehrt und auf volkstümlicher Basis aufgebaut ist zunächst 
wiederum die erste Auswahl frei erdichteter Kernsprüche, die Æoresta 


1 Die Beliebtheit des Werkchens ersieht man schon aus seiner Auflagenzahl: 
Zaragoza 1563, Valencia 1569, 1570, Alcalé 1576, Antwerpen 1577. Die zwei 
letztgenannten sind durch die Inquisitionszensur erheblich gekürzt.. 
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española de apotegmas à sentencias sabia y graciosamente dichas de algunos 
españoles (1574), mit der Melchor de Santa Cruz de Dueñas die natio- 
nalen Sprichwôrtersammlungen zur Apophthegmenliteratur erweitert. Die 
formelle Anregung mochte ihm wohl aus den Spruchbüchern des Plutarch 
und des Erasmus gekommen sein, die beide in spanischen Übersetzungen 
(das erstere aus dem Griechischen von Diego Graciän, dem rätselhaften 
secretario, der auch zu den Fugger-Emissären in Beziehung stand, das zweite 
aus dem Lateinischen von Juan de Jarava und von Francisco T hamara) 
damals bereits verbreitet waren. Indes braucht man in der Æoresta 
española nach keïnerlei klassischem oder erasmistischen Geist auf die Suche 
zu gehen. Santa Cruz kannte nach eigener Versicherung neben seiner 
Muttersprache kein fremdes Idiom und nennt sich selbst bescheiden und 
offenherzig einen Xombre de ningunas letras y de poco ingenio. Gleichwohl 
geht er mit systematischer Gründlichkeit an die Arbeit, teilt sich den Stoff 
in zehn (in späteren Ausgaben in elf und zwôlf) Abschnitte mit je drei 
bis acht Kapiteln, und sucht in einer treuherzigen Widmung an Don Juan 
de Austria diesen und alle übrigen geneigten Leser in den Geist dieser 
Art Spruchliteratur einzuführen, indem er sie folgendermañien erklärt: 
Viel Sinn in wenig Worten ist das wahre Kennzeichen des Apophthegma ; 
troizdem sind sie nicht alle gleich: die einen sind ernst und weise, die anderen 
witzig und boshaft, wieder andere sanft und gefällig, andere lustig und 
spafhaft, andere metaphorisch oder wortspielartig und deswegen ohne Er- 
Rlärung schwer verständlich. Vie Einteilung ist zumeist stofflich, d. h. nach 
Ständen, Eigenschaften, Sachen, auf die sich die Aussprüche beziehen; 
dann, wo das stoffliche Kriterium versagt, sprachlich, d.h. nach den Kunst- 
mitteln, mit denen der Ausspruch wirksam wird. So handelt in der einen 
Gruppe ein Abschnitt von der hohen und niederen Klerisei, ein anderer 
von Richtern, Letrados, Polizeipersonen, Arzten und Studenten, ein anderer 
von Kaufleuten, Handwerkern, Bauern und Mauren (die letzeren bilden 
noch einen wesentlichen Bestandteil der spanischen Gesellschaft, denn 
ihre Vertreibung erfolgt erst 1609), ein weiterer von Dicken und Mageren, 
Blinden, Buckeligen und Lahmen, einer von Liebe, Musik, Heirat, Spiel, 
Mahlzeit und ähnlichem, während die zweite Gruppe nach Merkmalen 
wie Wortspiel, Versspiel, Doppelsinn, Namenspiel, Devisenspruch, Spott- 
und Spitznamen angeordnet ist. Ein Beispiel mag die Art dieser erzählen- 
den Spruchprosa veranschaulichen und zugleich den Unterschied zwischen 
Santa Cruz und seinem Nachfolger Rufo einigermañien fühlbar machen: 
Da bringt einer seiner Dame ein Ständchen, sie aber wirft, so miserabel 
ist die Musik, mit Steinen nach ihm. Den Erzürnten trôstet ein Freund 
folgendermafien: Du kannst dir wahrhaftig mit deiner Musik keinen grôferen 
Erfolg wünschen, denn siehe, wie dereinst dem Orpheus, folgen dir sogar 
die Steine nach. 

Santa Cruz definiert die Apophthegmen noch als sexfencias y dichos n0- 
tables. Juan Rufo dagegen, der 1596 auf die Æloresta des ersteren ein 
Bändchen Los seyscientos apotegmas folgen läfit, erklärt sie bereits als breve 
y aguda sentencia, dicho y respuesta, sentido que en mens palabras no se 
puede decir. Der Unterschied ist wesentlich, so gering er auch scheinen 
mag. Mit Juan Rufo dringt die agwdeza in den Kernspruch ein, jene Fein- 
heit des Gedankens und der Rede, die nach Graciän für den Verstand 


LA 
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das gleiche ist wie die Schônheït für das Auge, und die auf mancherlei 
Umwegen dann zum conceptismo geführt hat. Ein paar Beispiele, und zwar 
zwei von den kürzeren: Ein Alter fragt Rufo, was er meint, ob er sich 
die Haare fürben soll;: Rufo darauf: «Verwische nicht in einer Stunde, 
was Gott in sechzig Jahren geschrieben hat.» Oder: Dose que una mujer 
adültera escapé de su marido por no tener él con qué matalla; respondi : 
teniendo cuernos à le falté con qué? — Man durchsuche die Seysczentos apo- 
tegmas (in Wirklichkeit sind es deren 700) nach den stilistischen Merkmalen 
des conceptismo, und wird ganz bestimmte Arten derselben systematisch 
verwertet finden; man wird staunen über die relative Anzahl — ich betone 
das Wort relativ — von Gracianischen Kunstgriffen, um mit anachronisti- 
scher Kürze zu reden, mit denen Juan Rufo die agudeza de los dichos, el 
sentido y la gravedad que tienen, la filosofia y el particular discurso que 
descubren zu erreichen oder zu vertiefen weifl, die sein Zensor Basilio 
de Leôn (der Bruder des grofien Fray Luis de Leôn) an ihm rühmt. 

A veces la agudeza estt en los objetos mismos, sagt fünfzig Jahre später 
:Graciän1, und Cervantes urteilt inzwischen durch den Mund des gescheiten 
Spittelhundes Berganza, es gebe Geschichten, denen die Grazie eingeboren 
sei, und andere, denen sie erst durch die Art des Erzählens verliehen 
werden müsse?. Das trifft vor allem auf die Apotegmas des Juan Rufo zu. 
Manche sind, frei von Zeit und Umständen, immer wirksame Geistesblitze ; 
man berührt den scheinbar toten Feuerstein und schon sprüht und zischt 
der raschlebige Funke. Andere wieder sind wie vertrocknete Mumien, 
denen Duft und Saft und Farbe längst entwichen ist; sie lebten und starben 
mit dem Entstehen und Schwinden der Situation, die sie gebar, mit dem 
kurzen Augenblick, in dem ein schlagfertiger Schalk sie hervorsprudelte, 
und nur solange wohnte Feuer in ihnen, als das Lachen erklang, das sie 
selbst entfachten. Der Grund dafür und auch der Unterschied zwischen 
Rufo und Santa Cruz liegt vôllig in der Persônlichkeït der beiden. Juan 
Rufo, ein Färberssohn aus Cérdoba, bestiehlt in der Jugend mit nach- 
gemachten Schlüsseln den Vater, verlumpt die Studienzeit zu Salamanca 
in Tabernen.und Bordellen, sitzt wegen unsauberer Liebeshändel wieder- 
holt im Gefängnis, seufzt sein Leben lang unter dem Druck erheblicher 
Spielschulden #, versucht es mit dem Dichten und mit der Landwirtschaft, 
durchzieht in pikareskem Wandertrieb Madrid, Toledo, Sevilla und Neapel, 


 Graciän war und blieb auch bis heute der einzige Kopf von Bedeutung, 
der die Apofegmas des Rufo maflos bewundert und über alle Gebühr gelobt 
hat. Eine kritische Zusammenstellung seiner Aussprüche über den #0 cordobés, 
el galante y agudo Rufo, wie er ihn nennt, würde das Bild von Graciän selbst 
wesentlich vertiefen. 

? Unos encierran y tienen la gracia en ellos mismos y otros en el modo de 
contarlos, es decir que algunos hay que, aunque se cuenten sin predmbulos ni 
ornamentos de palabras, dan contento; pero otros hay que es menester vestirlos 
de palabras, y con demostraciones del rostro y de las manos y con mudar la voz 
se hacen algo de nonada, y de flojos y desmayados se vuelven agudos y gustosos. 

* Als die 500 Dukaten, die ihm Kônig Philipp Il. für sein vaterländisches 
ÆEpos Za Austriada hatte überweisen lassen, auf 50 zusammengeschrumpft waren, 
trug er sie schleunigst an den Spieltisch, dawit die letzten meiner Soldaten 
kämpfend siegen oder sterben, statt in langsamer Belagerung hinzuschwinden.…. 
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um schliefilich mit geknickten Flügeln in die Heimatstadt zum väterlichen 
Färberhandwerk zurückzukehren. Santa Cruz ist ein ehrsamer Bürgersmann 
mit literarischen Interessen, aber unkomplizierten Geistes, ein sauberer, 
aber schmuckloser Prosaiker (er selbst rühmt die Reinheit seiner toleda- 
nischen Rede), Juan Rufo ist ein begabter Lump, ein geistreicher Improvi- 
sator und gewandter Stilist. Santa Cruz ist Kastilianer und ein schlichter, 
eifriger Sammler fremder Kernsprüche, Rufo ist Andalusier und der aus- 
geprägt persônliche Interpret seiner eigenen spitzredigen Schlagfertigkeit 
und launigen Phantasie; er ist in seiner innern Zerrissenheit, in seinem 
Uberschwang, neben dem stets die harte Ernüchterung steht, schon ein Vor- 
läufer des spanischen Barockmenschen. — Ich schliefle dieses Kapitel mit 
dem schônsten seiner apofegmas, das freilich nicht in Prosa ist und nicht unter 
den seyscientos, sondern am Ende eines Versbriefes an seinen Sohn steht: 

La vida es largo moritr, 

Y el morir fin de la muerte. 

Procura morir de suerte 

Que comiences a vivir. 


5. Gelehrsamkeit und Zeitgeschichte in Unterhaltungsform 


Unter diesem Gesichtspunkt läfit sich, glaube ich, am kürzesten in eine 
Gruppe sammeln, was Pero Mexia, Antonio de Torquemada und Luis Za- 
pata zur zeitgenüssischen Erzählungskunst beigetragen haben. Ihrer Ent- 
stehungszeit nach noch der Regierung Karls V. angehôrig, kommt die Sa 
de varia leccién (1540) des Hofchronisten Pero Mexia erst im Laufe der 
zweiten Jahrhunderthälfte zur richtigen Wirkung, wird in Spanien, Italien 
und Flandern unzähligemale neugedruckt und sogar bis ins letzte Drittel 
des 17. Jahrhunderts hinein immer wieder neu aufgelegt!. Unterhaltliche 
Belehrung ist ihr einziger Zweck und durch die Auswahl und Form, wie 
sie ihre Stoffe darbietet, ist sie ein richtiges Volksbuch geworden. 24 
Silva ist für jene geschrieben, die nicht Lateinisch künnen, so heïfit es in 
der Vorrede, und sie in erster Linie sollen mir Dank dafür wissen; denn 
ihrer sind weit mehr als der andern, und ihnen tut das Wissen um diese Dinge 
am meisten not. In drei, vier oder fünf Teiïlen (je nach den Ausgaben) 
folgen die verschiedenen Kapitel aufeinander und handeln über alles und 
jedes, was den wifibegierigen Mann aus der Unterschicht ebenso wie den 
hochgeborenen Herrn an fremdartigen und wissenswerten Dingen interes- 
sieren konnte: über den Verstand der Ameisen beispielsweise oder die 
Existenz von Fischmenschen (die dann Luna in seiner Lazarillo-Fortsetzung 
in recht täppischer Weise ausgenützt hat), über die Kalenderreform? und 
die sieben Weltwunder, über die Sibyllen und ihre Prophezeiungen, über 
die Musik als Heilmittel für Kranke, über den Zeit- und Wetter-Instinkt 
der Tiere, über die Kugelgestalt der Erde, über die Welfen und Gibel- 
linen, den Diogenes mit der Laterne und die angebliche Päpstin Johanna *; 


1 Mir sind insgesamt 9 alte Drucke aus Autopsie und auferdem deren 20 
dem Titel nach bekannt. 

? Sie erfolgte bekanntlich erst 1582 durch Papst Gregor XIII. | 

3 Dieses letztere Kapitel hat die Inquisition sehr bald aus den in Spanien 
gedruckten Ausgaben entfernt. Es ist dagegen in den meisten zu Antwerpen, 
Venedig und Lyon erschienenen Nachdrucken beïbehalten worden. 
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oder warum die Betrunkenen alles doppelt sehen, und wie es der Kônigin 
Maria von Aragén, der Gattin des Don Pedro VII, mit List gelang, von 
ihrem Herrn und Gemahl geschwängert zu werden. Dabeï ist Pero Mexia 
durchaus nicht kritiklos und leichtgläubig, sondern setzt sogar hinter Autori- 
täten wie Plinius und Plutarch das Fragezeichen ernsten Zweifels, wenn 
ihm etwas als contrario a la comün orden de naturaleza erscheint. Dañ er 
für historische Begebenheiten und Geschichtslegenden, für Rom, Kon- 
stantinopel und Jerusalem, für Heliogabal, Mohammed und Tamorlan be- 
sondere Anteilnahme empfindet, das darf bei ihm, der von Amts wegen 
Geschichtschreiber war, nicht wundernehmen. Seine Quellen, die er in 
langer Liste getreulich zitiert, sind natürlich so vielfältig wie seine Stoffe : 
neben den vorhin genannten beispielsweise noch Ptolemäus, Apulejus, 
Valerius Maximus, Polydorus, Aulus Gellius, St. Isidorus, Aben Ragel, 
Muntaner und Macchiavelli. Was aber das anscheinend so gelehrte Buch 
zum Unterhaltungsbüchlein macht, das ist vor allem die volkstümliche, 
anspruchslose Form, in der die vielen fremdartigen Geschichten hingeplau- 
dert werden, und dann die zahllosen Anekdoten, mit denen sie innig ver- 
woben sind. Die lesende Mit- und Nachwelt hat es ïhm darum an Dank 
und Anerkennung nicht fehlen lassen. Yo veo que Fero Mexia agrada a 
todo el mundo con aquella su Silva de varia leccién, so schreibt Diego de Men- 
doza in seinen Briefen des Bachiller de Arcadia, und Juan de Mal Lara 
meint von ihm in überschwenglichem Lobe: Merece ganar eterna fama y 
ser tenido por el primero que en España comenzé a abrir las buenas letras. 
Ganz zu schweigen von den vielen Übersetzungen und Plagiaten, deren 
Ehre man ïhm in Frankreich und England antat, zu schweigen auch von 
bekannten dramatischen Ablegern der Sz/va, wie Christopher Marlowes 
Tragedy of Tambourlaine und Lope de Vegas Comedia de las mujeres sin 
hombres. 

Pero Mexia ist in den Stoffen seiner Sz/va vor allem historisch und kosmo- 
politisch orientiert, sein Nachahmer Antonio de Torquemada hin- 
gegen pflegt im Yardin de flores curiosas (1570) mehr das rein volkstüm- 
liche Element, das naturgemäfl stark mit sensationellen, übernatürlichen, 
jenseits des exakten Wissens und Forschens gelegenen Dingen durchsetzt 
ist. So gibt es bei ihm Gespenstergeschichten, von denen sogar der 
trockene Ticknor verschämt gesteht, dafi sie sich #0c4 immer angenehm 
lesen lassen; es gibt eines der in der gesamten Erzählungsliteratur relativ 
seltenen Beispiele davon wie einer seinem eigenen Begräbnis als Zuschauer 
beiwohnte; man erhält Kunde von Menschenrassen, die sich in ihre eigenen 
Ohren einwickeln kôünnen, von anderen, die mit Hundekôpfen und Rinder- 
füfen behañftet sind und deren Sprache nur aus zwei Worten besteht, von 
anderen, die nur ein einziges Bein besitzen, mit diesem aber so gewaltig 
springen kônnen, dafi sie die schnellsten Tiere in ihrem Lauf überholen, 
von abnormen Weiïbern, die 366 Kinder auf einmal gebären? (soll in Ir- 


* Ich habe (salvo errore) 286 Autoren bzw. Werke gezählt; es kônnen aber 
auch mehr sein. 

? Die hohe Zahl von 366 darf uns, da es sich doch um Belege von ganz 
aufergewôhnlichen Fällen handelt, nicht Wunder nehmen; galt es ja noch auf 
der Bühne des Lope de Vega als durchaus môglich, daf eine Frau sieben 
Kinder auf einmal gebar. So in Los Pérceles de Murcia, 2. Akt. 
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land vorgekommen sein), von andern, die Frôsche oder Krôten zur Welt 
bringen (soll in Neapel nichts Ungewühnliches sein), und hundert weitere 
Casos Taros y espantosos. 

Wie seine Cologuios satiricos, wie der Didlogo entre un Zapatero y un 
gallo des Cristébal de Villalôn, der Didlogo de la dignidad del hombre des 
Maestro Oliva, der Didlogo de la lengua und der Didlogo de Mercurio y 
Carôn des Juan de Valdés, die ihrerseits wieder nach dem Vorbild der spät- 
mittelalterlichen Versdialoge abgefafit sind, so ist auch der Yardin de Jlores 
curiosas in Zwiesprachform gehalten und wurzelt damit allein schon recht 
eigentlich in Ausdrucks- und Geschmacksform einer älteren Periode, die 
der Jahrhundertwende von 1600 nicht nur zeitlich, sondern auch geistig 
schon beträchtlich fern lag. Uber das kuriose Büchlein wird im Qwéxote 
folgendermafien ins Gericht gegangen: Qwién es ese tonel? dijo el cura. 
Æste es, respondié el barbero, Don Olivante de Laura. El autor dese libro, 
dijo el cura, fué el mismo que compuso a Sardin de flores, y en verdad que 
no Sepa determinar cual de los dos libros es màs verdadero o, por decir mejor, 
menos mentiroso; SÔlo sé decir que éste irà al corral por disparatado y arro- 
gante. Der bereits zitierte Ticknor meint, trotz dieses abfälligen Urteils 
habe Cervantes es nicht verschmäht, für seine nordischen Abenteuer in 
Persiles und Sigismunda recht ungeniert den Yardin de flores auszuplündern. 
Ich glaube eher, dafi beide aus gemeinsamen Quellen, und zwar jeder, 
was ihm pañite, entnommen haben, daf also auch Torquemada für bestimmte 
Teile seines Werkchens zum mindesten zwei von den grofien Kompila- 
tionen (Olaus Magnus und Nicolo Zeno) verwertet hat, aus denen man 
um 1600 seine Kenntnisse über die nordischen Länder zu schôpfen pflegte. 
Ziemlich viel von den merkwürdigen Dingen, die uns Torquemada erzählt, 
geht nämlich im hohen Norden vor sich, der den spanischen Zeitgenossen 
als Vorvega remota und MVorvega obscura ein gruseliges Symbol düsterer, 
unerforschter und geheimnisvoller Ferne war! Der Autor selbst zitiert als 
Gewährsmänner und Quellen neben alten und neueren, wie Ptolemäus, 
Plinius, Solinus, Trogus Pompejus und Olaus Magnus, auch manch einen 
antiguo filésofo de mucha autoridad, der ähnlich wie der cervantinische Cid 
Hamete Benengeli einer nachträglichen Identifizierung aus leicht ersicht- 
lichen Gründen erfolgreich widerstehen dürfte. 

Mexia und Torquemada gehôren der spanischen Erzählungskunst eigent- 
lich nur halb und halb zu; nur insofern nämlich, als sie allerlei Wissen 
in unterhaltlicher Form zu popularisieren streben. Ihre wesentliche Be- 
deutung liegt auf dem Gebiete der Kulturgeschichte. Ihre beiden Werkchen 
sind wahre Schatzkammern volkstümlicher Gelehrsamkeiït jener Zeit, un- 
erschôpfliche Magazine alles dessen, woran man sich in müfigen Stunden 
(deren es damals viel mehr als heute gab) neben Roman und Drama, neben 
Spiel und Schaugepräng ergôtzte. Beide sind auch typische Schreibtisch- 
bücher, während hingegen die Mrscelänea des Luis Zapata (zwischen 1592 
und 1595 verfafit und den Zeiïtgenossen soviel wie unbekannt geblieben) 


1 Vergleiche hierüber A. Castro, E. Buceta und L. Spitzer, in: Revista de filo 
logta española V1 184, VII 378 und IX 316; J. Gômez Ocerin, in: 7eafro an 
iguo español XII 149; L. Pfandi, in: Archiv für das Studium der neueren Sprachen 
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ein richtiges Erlebnis- und Erinnerungsbuch sind. Zapata wuchs im Hof- 
dienst Philipps II. heran, zog mit dem Herrscher nach Italien und Flandern, 
war ein geübter Fechter und gewandter Hôfling, sah und erlebte viel, und 
machte sich in den letzten drei oder vier Jahren seines Lebens in ruhiger 
Beschaulichkeit daran, das Material für eine unterhaltliche Chronik seiner 
Zeit, die er Varia historia betiteln wollte, zu sammeln und zu ordnen. Was 
zustande kam, ist leider nur in einem um mehrere Blätter verstümmelten, 
von späterer Hand interpolierten Manuskript der Madrider Nationalbiblio- 
thek erhalten, das zudem erst 1859 zum Druck gelangte. Alles was sich 
zwischen politischer und Kulturgeschichte abwickelt, alles was während 
der Regierung Philipps IL. gleichsam hinter der grofien Schaubühne staat- 
lichen und ôffentlichen Lebens vorsichgeht, Anekdoten, Scherze, Devisen- 
sprüche und Anlässe zu solchen, schwierige Ehrenkonflikte und ihre Lüsung, 
religiüse Sektierereien, abenteuerliche, von der Amadislektüre infizierte 
Erlebnisse und anderes mehr wird in behaglicher Breite nacheinander her- 
erzählti. Darin, dafi Zapata auch alle môglichen Lesefrüchte in seine 
Chronik mit aufnimmt, nähert er sich in Tendenz und Geschmack wiederum 
sehr den Unterhaltungsbüchern von Mexia und Torquemada. Dadurch 
aber, daff er seine Anekdoten immer in eine gewisse Beziehung zu seiner 
Gegenwart und Umwelt bringt, wirken sie wie kurze Schlaglichter auf 
irgend einen Fleck zeitgenôssischer Geschichte. Der literarische Wert der 
Miscelänea ist nicht sonderlich grofi, um so erheblicher dagegen der kultur- 
historische, und man hat daher den guten Zapata, seit ihn Pellicer (1787) 
bei Gelegenheit seines Quixote-Kommentars gleichsam entdeckte, auch 
weidlich als sittengeschichtliches Quellenwerk zitiert und ausgenützt. Er 
müfite indes viel mehr als bisher auch im Zusammenhang gelesen, er müfite 
vor allem aber neu ediert werden. 


6. Die stoffliche Ausbeutung der Italiener 


Italienische Erzählungstechnik und italienische Stoffe sind die ganze 
habsburgische Ara hindurch in der spanischen Roman- und Novellenkunst 
als Unterstrômung allzeit fühlbar geblieben. Dazu haben insbesondere die 
politischen und wirtschaftlichen Beziehungen der beiden Nachbarländer, 
die spanischen Sonderreiche in Italien, die nahe Verwandtschaft der beiden 
Idiome (die den Spaniern die Erlernung der fremden Sprache wesentlich 
erleichterte und sie ohne viel Mühe befähigte, die italienischen Bücher im 
Original zu lesen) und obendrein die vielen Übersetzungen italienischer 
Autoren beigetragen. Neben gelegentlicher, auf anderthalb Jahrhunderte 
sich verteilender Benutzung der nachbarlichen Quellen kommt es aber ge- 
rade in der novellistischen Vorbereitungsperiode vereinzelt auch zu einer 
planmäfligen Ausbeutung italienischer Vorbilder, die desto systematischer 


Ich gebe zur Probe aufs Geratewohl ein Dutzend von den 371 Kapitel- 
überschriften wieder: De #n femblor de tierra admirable. De una vengada cas- 
fidad. De joyas de gran valor y precio. De un fiero encuentro de lanza. De un 
gran conocimiento de un muüsico. En prondsticos. Grandeza del nümero doce. 
De amor filial.. De habilidades de ciegos. De motes interpretados. De foros y 


foreros. De una falsa mujer y de un valiente marido honrado. De un 
Ï ran 
hecho del Señor Don Suan de Austria. ü | 


LA 
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zu sein scheint, je sorgfältiger die Verfasser die Herkunft ihrer Stoffe zu 
verbergen streben. 

Antonio de Torquemada, den wir schon anderwärts als eifrigen 
Kompilator an der Arbeit sahen, gilt als der erste unter den spanischen 
Erzählern, die mit Vorbedacht die gleichzeitige und ältere italienische No- 
vellistik geplündert haben. Näch der Ansicht von Menéndez y Pelayo! 
hat er sich in seinen Cooguios sattricos (1553) vor allem an Boccaccio ge- 
halten; freilich ist ihm, wie aus Miss Bourlands Studie ? hervorgeht, bis 
jetzt nur ein einziges Beiïspiel einer derartigen Entlehnung nachgewiesen : 
er hat aus dem Dekameron die erste Novelle des zehnten Tages mit einigen 
Kürzungen übernommen und, um seine gedruckte Quelle besser verhehlen 
zu kôünnen, dazugefügt, er habe sie in seiner frühen Kindheit einmal er- 
zählen hôren*. Die Cologuios bestehen aus sechs Unterredungen zwischen 
(jedesmal verschiedenen) Freunden, in denen es sich nacheinander um 
allerlei ernste Zeitfragen handelt: um Apotheker und Ârzte und ihre Be- 
rufspflichten, um die Vorzüge des einfachen, bedürfnislosen Landlebens, 
um die Freff- und Saufunsitten der Mitwelt, um den Kleiderluxus, um 
Ehrengrundsätze und Titelsucht. Zur Erhôhung der Anschaulichkeit, zur 
Würze des Dialogs und zur Unterhaltung des Lesers gibt bald' der, bald 
jener von den Sprechern eine den besonderen Fall illustrierende Geschichte 
zum Besten. Den Abschluf des Werkchens aber bildet, in Form eines An- 
hanges, ein merkwürdiges Gemisch aus Schäferroman im Stile der Diana, 
aus Liebesklage nach dem Muster der Question de Amor und aus allego- 
rischem Traumzauber in der Art der Tugend- und Lasterpoesie des 15. Jahr- 
hunderts. Zur Aufdeckung der vermutlich italienischen Quellen der in 
die Cologuios verfiochtenen Erzählungen fehlt mir jegliche Eignung und 
Neigung. Ich beschränke mich also darauf, bezüglich dieser Frage noch 
einmal auf die Autorität eines Menéndez y Pelayo sowie auf die zitierte 
Sonderstudie der Miss Bourland zu verweisen und damit zu weiterer For- 
schung auf dem Gebiet der italienischen Novellistik auferhalb Boccaccios 
anzuregen. Ich will aber nicht versäiumen beizufügen, dafi die Coloquios 
im übrigen eine recht ermüdende, sprachlich und inhaltlich wenig fesselnde 
Lektüre sind. 

Auf ungleich festerem Boden steht die literarische Quellenkunde, um 
die es sich in diesen paar Fällen ja ausschliefilich handelt, bei Juan 
de Timoneda, der in dem um 1566 verfafiten Pafrañuelo 4 wohl als der 
skrupelloseste unter allen erzählenden Zeitgenossen die gleichzeitigen und 
älteren Italiener ausgenützt hat. Pafrañuelo, sagt er selbst, se deriva de 


1 Origenes de la novela, Bd.2, S. 17 der Einleitung. 

? Boccaccio and the Decameron in Castilian and Catalan Literature. Revue 
hispanique Bd. 12, S. 144. 

8 Dies gibt der besagten Miss B. Anlaf, sich über Torquemadas staunens- 
wertes Gedächtnis erheblich zu wundern. Ich meinerseits kann nicht umhin, 
mich in diesem Fall erheblich über Miss B. zu wundern; zumal sie doch nicht 
übersehen haben kann, da$ Torquemada den gleichen Vorwand mehrere Male 
gebraucht. 

4 Der Titel der ältesten bekannten Ausgabe (Alcalâ 1576) lautet: Primera 
parte de las Patranyas, en las quales se trafan admirables cuentos, graciosas 
marañas y. delicadas invenciones para saberlas contar el discreto relator. 
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patraña, y patraña no es ofra Cos@ Sino una fingida traza tan lindamente 
amplificada y compuesta que paresce que trac alguna apariencia de verdad. 
Mit andern Worten: die Geschichte braucht bloff unterhaltlich und nicht 
gar zu unwahrscheinlich sein, dann erfüllt sie ohne weiteres die Forderungen, 
die Timoneda an diese Art von Erzählungskunst stellt Wer denkt dabeï 
nicht allsogleich an Cervantes, an die hohe Auffassung, die er von einer 
richtigen wovela hat, und an die mit Recht so verächtliche Geringschätzung, 
mit der er, was vor ihm als Novelle ausgegeben ward, von sich weist? 
Timoneda, der als Buchhändler das Dichterhandwerk geschäftsmäfig be- 
trieb (seine Sobremesa ist dafür ein weiteres anschauliches Beispiel), hatte 
vermutlich weder Zeit noch Lust noch Begabung genug, um aus den 
italienischen, was immerhin denkbar wäre, nun auf einmal spanische No- 
vellen zu machen. Er nimmt Gutes und Schlimmes, unter letzterem auch 
mancherlei Geschmacklosigkeiten und Laszivitäten, wahllos herüber und 
beschränkt sich zumeist auf eine etwas vereinfachte freie Nacherzählung, 
oft genug gar nur auf einen armseligen Auszug. Dabeïi hat er nicht ein- 
mal die Absicht, seinen Landsleuten, soweit sie nicht italienisch lesen 
kônnen, die Kunst der nachbarlichen Erzähler nahe zu bringen, denn er 
gibt im Vorwort die Geschichten unbedenklich als selbst erfunden aus. 
Dichterisch wertlos, sind sie stofflich immerhin von Interesse, und von 
den 22 der ganzen Sammlung hat bis jetzt nur eine einzige (die neunte) 
allen Versuchen kundiger Motivgeschichtler, ihre Quelle aufzuspüren, er- 
folgreich widerstanden. Für alle übrigen haben Felix Liebrecht!, Miss 
Bourland? und Menéndez y Pelayo teils die zweifellose Herkunft, teils 
eng verwandte ältere Bearbeitungen (Ariosto, Bandello, Boccaccio, Cento 
novelle antiche, Masuccio, Sacchetti, Sercambi, Giovanni, Straparola) 
nachgewiesen. Timonedas Prosaschriften sind samt und sonders durch 
stilistische Unpoliertheit und durch eine gewisse Nachlässigkeit im Aus- 
druck merkwürdig. Freilich entspricht das gerade der volkstümlichen Rede 
und Auffassung, der auch der Inhalt seiner Unterhaltungsbücher trefflich 
angepañit ist. Richtige Textausgaben vorausgesetzt, müfite ein sorgfältiges 
Studium seiner Sprache einen auferordentlich reichen Ertrag auf dem in 
neuester Zeit mit so viel Verständnis gepflegten Gebiet der Würter und 
Sachen erbringen. 

Was Timoneda im Zafrañuelo mit den italienischen Stoffen im grofien 
tut, das versucht auch Cervantes, getreu seiner unseligen Idee, alle Arten 
der Erzählungs- und Dichtkunst auszuprobieren, in einem einzelnen Falle. 
Im Quixote (Teil 1, Kap. 33—35) steht die grausam mifiglückte Geschichte 
vom Curioso impertinente, die er, so nimmt man an, im Orlando furioso 
des Ariosto (42. und 43. Gesang) gefunden hatte#, deren Ausarbeitung in- 
des zweifellos unter dem Banne der Lektüre des Boccaccio geschah. Sie 
ist nach der Meinung von Julio Cejador die am meisten italienische aller 


* Dunlops Geschichte der Prosadichtungen, S. 500. 

? Revue hispanique XII 84 152 163, 

* Origenes de la novela I], S. 49 der Einleitung. Zu paraña 14 vergleiche 
man auch W. Anderson, Xaiser und Abt, die Geschichte eines Schwankes, Hel- 
Sinski 1027, S. 14. \ 

# Vel. W. Wurzbach, in: Romanische Forschungen Bd. 20, S. 518. 
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cervantinischen Novellen, und in den Adern ihrer Helden flieft jenes ita- 
lienische Blut, gwe borbotea febril, ardiente y mudable}, Sie ist vôllig zeit- 
los, ihre Menschen haben nichts von Spaniern an sich, die Handlung ist 
spärlich, die Reflexionen überreich, Umwelt und Sittenschilderung fehlen 
gänzlich. In Florenz sind zwei Freunde. Der eine heiratet die durch Reich- 
tum und Schôünheit ausgezeichnete Tochter eines Patriziers. Im Wabhn, er 
müsse um jeden Preis erfahren, ob seine Gattin absolut treu sei, veranlafit 
er den Freund zu versuchen, ob er sie verführen künne. Der widerstrebt 
zuerst; jedoch der andere läfit nicht nach, ihn zu drängen. Endlich willigt 
er ein und die Folge davon ist, dafi Freund und Gattin, denen zuerst jeder 
Gedanke daran fern lag, den eigensinnigen Toren gründlich hintergehen. 
Mit der Zeit kommt die Sache ans Licht und wird allen dreien zum tra- 
gischen Verhängnis. Der betrogene Gatte stirbt vor Verzweiflung, der be- 
trügerische Freund sucht den Tod in der Schlacht, und die treulose Frau 
siecht in einem Kloster an kurzer Krankheït dahin. — Im Werdegang des 
Dichters liegt diese Geschichte weit vor der Periode der Vovelas exemplares 
und vermutlich auch ein gutes Stück vor der Entstehung des Qzixote. 
Nicht als ob die Erzählung aus dem Munde des Cervantes uneben oder 
hôlzern und langweilig klingen würde. Nein, im Gegenteil, sie ist von 
Anfang bis Ende eine prächtige Gefühlsschilderung der drei unseligen 
Partner. Wie schwer trägt nicht Anselmo an seiner fixen Idee. Zügernd 
und verklausuliert entringt sich ihm ïhr Geständnis und dann der Plan 
der schwierigen Treuprobe. Und wie bemüht er sich, dem Freunde plau- 
sibel zu machen, dafij derartiges menschlich môglich und erklärlich sei. 
Welche Kämpfe spielen sich ab, zuerst in der Seele des rechtschaffenen 
und treuen Freundes, und dann zwischen ihm und der unglückseligen Frau, 
bis endlich die Flamme, die sie widerwillig entfacht und genährt haben, 
über ihren Kôüpfen zusammenschlägt. Und wie prachtvoll schwingen nicht 
die Kadenzen der cervantinischen Prosa vom ersten bis zum letzten Worte 
dieser bei aller qualvollen Traurigkeit liebevoll hingestrichenen Schilderung. 
Alles das ist nun freilich nicht Verdienst der fremden Vorlage, sondern 
einzig und allein Kunst des spanischen Meistererzählers?. Von Grund aus 
verfehlt aber ist die Idee an sich, weil sie rein menschlich anwidert. Darum 
hätte sie auch nie und nimmer in den sauber glänzenden Rahmen der 
ANovelas exemplares hineingepaîit, von denen der Dichter schwor, er würde 
sich lieber die Hand abhauen als seine Einwilligung zu ihrer Verôffent- 
lichung geben, wenn er je Grund zu der Befürchtung hätte, daff ihre 
Lektüre bei einem ihrer Leser einen schlechten Wunsch oder Gedanken 
erregen kônnte. Die Geschichte gefällt mir, sagt der Pfarrer im Qwixoke, 
doch kann ich unmüglich glauben, daf sie wahr sei; ist sie aber erfunden, 
so hat sie ihr Verfasser schlecht erfunden. Wenn je ein Urteil gestimmt hat, 
so ist es dieses; wieviel davon freilich Cervantes auf sich selbst und wie- 
viel er auf sein Vorbild bezieht, bleibt unentschieden. 


1 Zengua de Cervantes 1 546. 4 k 
2 Ansichten sind darin ausgedrückt, so meinte Friedrich Schlegel : ( Cha- 
rakteristiken und Kritiken Bd.2 [1801] S. 395), die eben. threr Eïigentimlich- 
keit und Tiefe wegen entweder gar nicht oder nur so ausgesprochen werden 


Æonnten. 
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Mangel an Originalität, vom Zufall eingegebene Wahl der Quellen, natio- 
nale Farblosigkeit und zumeist auch anspruchslose Form, das sind die ge- 
meinsamen Unzulänglichkeiten, die der gedankenlosen Ausbeutung fremder 
Vorlagen wie ein bôser Fluch an den Fersen haften. Sie entstellen auch 
die zu einer gewissen literarischen Bertüihmtheit gelangten «Winternächte» 
(Parte primera del libro intitulado Noches de invierno, Pamplona 1609) des 
Antonio de Eslava, mit dem wir diese unerquickliche Reiïhe beschliefien 
wollen. Eslava erzählt in elf Kapiteln zwei Legenden aus dem karolin- 
gischen Sagenkreis nach den Xeali di Francia (dem italienischen Volks- 
buch von Karl dem Grofen), ferner nach einer bis jetzt noch nicht eruierten 
Quelle die märchenhafte Geschichte vom Kaiser von Griechenland und 
dem Kônig von Bulgarien (6e cuenta la soberuia del Rey Niceforo, y incendio 
de sus naues, y la arte magica del Rey Dardano), in der manche die direkte 
Vorlage für Shakespeares 7#mpest zu sehen meinen!, er erzählt die Aben- 
teuer und Schicksale des Künigs Clodomir nach einer wahrscheinlich 
italienischen Version der Gesta Romanorum, die Sage von der das Bild der 
Geliebten widerspiegelnden Quelle? nach der italienischen Fortsetzung und 
Erweiterung eines dem Kreise der Palmerine zugehôrigen Ritterromanes 
(Seconda parte et aggiunta nuovamente ritrovata al libro di Platir etc, Ve- 
netia 1554, 1560 und ôfter) und dann die eine oder andere phantastische 
Zauber- und Greuelgeschichte nach ähnlichen Mustern, vielleicht auch nach 
mündlicher Tradition. Er liegt noch ganz im Bann der alten Ritterbücher, 
deren er selbst eines verfafite ?, und seine Voches de invierno, die er, gleich- 
sam um sie einer neuen Zeit anzupassen, mit einer Rahmenerzählung nach 
italienischem Vorbild umkleidet, lesen sich wie ein letzter Versuch, der 
toten Form noch einmal frisches Leben einzuhauchen. In diesem Sinne 
ist auch die mancherlei volkstümliche Gelehrsamkeit zu verstehen, die er, 
vielleicht durch die Sz/a des Pero Mexia angeregt, recht wahl- und kunstlos 
in die Geschichten hineinstopft, so z. B. wo der Blitz herkommt, oder 
warum das Holz raucht, wenn es brennt, oder wieso beim Sehen Sinnes- 
täuschungen entstehen, und dann das viele abergläubische Überlieferungs- 
gut antiker und mittelalterlicher Zeit, mit dem er auf die Einfalt und Sen- 
sationslust seiner Leser spekuliert, wie z. B. die uralte Tradition, daf der 
Rheiïn illegitime Kinder, die man in seine Fluten werfe, unbarmherzig ver- 
schlinge, ehelich geborene dagegen immer wieder unbeschädigt ans Ufer 
spüle, oder da der Qualm einer ausgeblasenen Kerze den Schwangeren 


* Vergleiche dagegen J. de Perrot, in: Xomanic Review Bd. 5 (1914), S. 364. 
* Mehrere Jahrzehnte vor Eslava hatte bereits der Mystiker Juan de la Cruz 


die gleiche Idee in einer Strophe seines Wechselgesangs zwischen der Seele 
und ïhrem gôüttlichen Bräutigam also verwertet : 


10 cristalina fuente, 

si en estos fus semblantes plateados 
Jormases de repente 

Los ojos deseados 

que tengo en mis entrañas dibujados ! 


$ Los amores de Milôn de Aglante con Berta y el nacimiento de Roldän y 


sus niñerias; davon auszugsweise Übersetzung in der Bibliothèque des Romans. 
1777, novembre, S. 11—27. 
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Schaden bringe. Stoffgeschichtlich sind die Mockes de invierno von ziem- 
licher Bedeutung, weil sie Etappen der Wanderung karolingischen Sagen- 
gutes darstellen, weil sie als Quelle Shakespeares in Betracht kommen 
kôünnen, weil sie von Harsdürffer für den Sckawplats jämmerlicher Mord- 
geschichte und den der Zust- und lehrreichen Geschichte fleifiig ausgebeutet 
und weil sie endlich, was noch kaum bekannt sein dürfte, auch von dem 
Celestina- und Diana-Übersetzer Caspar Barth teilweise in seine A//siarum 
Narrationes hinein verarbeitet worden sind 1. 


7. Die erasmistische Satire 


Ein Späthumanist — er verbirgt sich unter dem griechischen Pseudonym 
Christophoro Gnosopho, heïfit aber in Wirklichkeit Cristébal de Vi- 
Ilalôn — wendet noch um 1560 gewisse Ideen erasmistischer Satire auf 
zeitgenôssische und ürtliche Verhältnisse an und versucht, sie mit antiken 
Stoffen verquickt in einen satirischen Roman umzusetzen. Daf der an- 
gebliche Christophoro Gnosopho so behutsam seinen richtigen Namen ver- 
schweigt und ebenso vorsichtig, unter Vermeidung jeglicher Anspielung 
auf Erasmus, hinter Autoritäten und Vorbildern wie Lukian, Plutarch, 
Homer und den Evangelisten Deckung sucht, hat seinen guten Grund. 
Denn in Valladolid, wo das Werk zwischen 1556 und 1560 entsteht, ist 
der Boden um jene Zeit für jede Art von Freigeisterei gefährlich heif. 
Hier ist es, wo sich die Lutheraner zuerst einnisten, wo Agustin de Ca- 
zalla, Domingo de Rojas, Carlos de Seso und Herrezuelo eine fôrmliche 
protestantische Enklave bilden, unter ungeheurem Aufsehen in zwei autos 
de fe am 21. März und 8. Oktober 1559 zum Tode verurteilt und von 
der weltlichen Justizbehôrde hingerichtet werden. In dieser allgemeinen 
oder vielleicht besser gesagt ôrtlichen Zeitstimmung liegt wohl auch einzig 
und allein die Ursache begründet, warum der Dichter sein Werk nicht zu 
drucken wagte, ja es auch handschriftlich kaum zirkulieren lief?. Denn 
Cristobal de Villalôn war zwar kein Lutheraner (zu dem ïhn die Heraus- 
geber von 1871 stempeln, obschon er Luther, Melanchthon und Zwingli 
in der Hôlle brennen läfit, obschon er gelegentlich ihre Lehre in scharfen 
Worten verdammt und sich offen zu dem von ihnen als Ammenmärchen 
behandelten katholischen Glaubenssatz des Fegfeuers bekennt), wohl aber 
ein erasmistischer Cato censorius, der wie jener alle die beklagenswerten 
Mifibräuche an den Pranger stellte, aus deren Bekämpfung die religiôse 
Neuerungsbewegung ursprünglich erwuchs. 

Cristébal de Villalôn mufi um 1510 zu Valladolid oder in dessen Nähe 
geboren sein. Die Mutter war eine Hebamme; vom Vater ist nichts Näheres 


1 Im Pornoboscodidascalus latinus, Francofurti 1624, S. 317 heïlites: Auius 
autem generis fabulae sunt apud Antonium de Eslava in libro hispanico qui 
Noches de invierno inscribitur, quarum nos quasdam eliam indidem in Milesia- 
yum nostrarum Narrationes retulimus. Caspar Barth als Kenner, Ubersetzer 
und Verbreiter spanischer Dichtung und Erzählungskunst sollte längst in einer 
Sonderstudie eingehend gewürdigt sein. , £ 

? Bis jetzt sind nur zwei Manuskripte davon bekannt. Verôffentlicht wurde 
es zuerst 1871 von der Sociedad de biblidfilos españoles, und zwar s0 wenig sach- 
kundig, daf (nebst zahllosen anderen Versehen) auf dem Titelblatt der Fehler 
Gnophoso statt Gnosopho stehen blieb. " 
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bekannt, Der Junge studierte in Salamanca und gab sich dabeï mit be- 
sonderem Eifer der Pflege der klassischen Sprachen und Autoren hin. In 
der Folge scheint er hauptsächlich in Valladolid gelebt zu haben. Von 1532 
bis 1534 war er Hauslehrer bei den Sôhnen des Grafen von Lemos, denen 
er (wie ein Zeuge gelegentlich einer Gerichtsverhandlung wegen nicht- 
bezahlten Honorars zu seinen Gunsten aussagte) vortrefflichen Lateinunter- 
richt gab und zwar unter Benützung der Colloquia des Erasmus!. Seine 
literarischen Leistungen aus dieser Zeit sind die 7ragedia de Mirrha, eine 
dramatisierte Novelle über die Inzestfabel aus dem 10. Buch der ovidia- 
nischen Metamorphosen, und der philosophisch-pädagogische Traktat Æs- 
coldstico, der mit teilweiser Benützung von Ideen aus dem Corfegiano des 
Castiglione eine Art Idealbild des Universitätsbetriebs, gespiegelt in der 
Person von Lehrer und Schüler, aufstellt Um die Jahrhundertmitte war 
Villalôn in Maïland, nahm Kriegsdienste in der kaiserlichen Flotte und ge- 
riet bei dem bekannten Zusammenstofi des Andrea Doria mit den türkischen 
Seestreitkräften vor der Insel Bonza (4. August 1552) in die Gewalt der 
osmanischen Feinde. Seine Abenteuer in mehrjähriger Gefangenschaft in 
Konstantinopel, wo er sich als Arzt ausgab und mit Aderlaf, Salben und 
harmlosen Wässerlein die gewagtesten Heïlkuren durchführte, und seine 
endliche Flucht mit Aufenthalt in den berühmten griechischen Münchs- 
klôstern auf dem Berge Athos, in Lemnos, Athen, Samos, Rom, Genua 
beschreibt der Vzage de Turquia. In ihm stehen, abgesehen von dem bunt- 
schillernden Kram seiner türkischen und griechischen Erlebnisse, auch be- 
reits viele von den später im Crofalén wiederholten Klagen über die Ver- 
äuferlichung des zeitgenôssischen Christentums und noch manches dazu 
So hôren wir von der Brutalität der spanischen Soldaten im Ausland, der 
Habgier und schamlosen Bereicherungssucht ihrer Offiziere, dem Stolz und 
der Arbeitsscheu als Nationallaster, daneben auch von philologischen Extra- 
vaganzen, wie z. B. dafi Antonio de Nebrija, der grofie spanische Renais- 
sancelateiner, ein hilfloser Dummkopf gewesen sei. Ende 1555 war Villalén 
wieder in Valladolid. Hier scheint er sich als Privatlehrer niedergelassen 
zu haben und hier verfafite er neben seinem Hauptwerk, dem Crofalén, 
auch noch eine Gramdtica castellana, die als Erfahrungsbuch eines origi- 
nellen Praktikers zum mindesten in ïihrer pädagogisch-historischen Be- 
deutung nicht wird unterschätzt werden dürfen. 

Der Roman, in dem er wohl sein Bestes hergab, heïfit Æ7 Crotalén, weil 
er gleichsam die Schellentrommel zum Narrentanz des menschlichen Lebens 
schlägt (crotalôn quiere decir juego de sonajas o terreñuelas, conforme a la 
intingiôn del autor). Der äufere Rahmen stammt vom griechischen Satiriker 
Lukian. Der Verfasser träumt, er hôre die Unterhaltung zwischen einem 
Schuster und seinem Gockel mit an. Der letztere, eine Art Wundertier, 
ist mit Sprache begabt und hat auf dem Weg der Seelenwanderung schon 
die Leiïber vieler Menschen und Tiere bewohnt. Er ist Sardanapal und 
Heliogabal, Wildschwein und manch anderes gewesen, und schôpft darob 
aus der Erfahrung vieler Jahrhunderte. Neben Lukians”Ovepos À d\ektpüuwv 
benützt der Dichter stofflich auch des Griechen übrige Dialoge, ferner 


* Les enseñaba muy bien, platicabales e dabales latinas, y fou Los cologuios 
de herasmo. N. Alonso Cortés, Misc. Vallis. LIL. 
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Plutarchs Unferhaltung des Ulysses mit Grylos, die Parabel vom verlorenen 
Sohn nach dem Evangelisten Lukas und den Froschmäusekrieg von Homer. 
Sein eigentliches, wenn auch nicht eingestandenes Vorbild aber ist Erasmus. 
Schon zu Beginn des Vorworts macht sich die von jenem zum Grund- 
prinzip seiner Satiren, Kampf- und Streitschriften gewählte Idee aufdring- 
lich breit, man müsse den Menschen bittere Wahrheiten in unterhaltlicher, 
humorvoller Form (debajo de facecias, fébulas, novelas y donaires) zu kosten 
geben. Erasmistisch ist die Zwiesprachform und dann nicht nur der Brauch, 
mit gründlicher humanistischer Belesenheit die alten Autoren in Wort und 
Beispiel heranzuziehen, sondern vor allem die Art dieser Quellen. Denn 
man wird es doch nicht im Ernst als Zufall bezeichnen wollen, dafif von 
den vier bei Gnosopho angeführten Autoritäten (Lukian, Plutarch, Homer 
und der Evangelist Lukas) die drei erstgenannten auch von Erasmus in 
der Einleitung zum Ærcomium Moriae als Vorbilder genannt werden, und 
zwar Homer und Plutarch mit genau denselben Werken. Erasmistisch ist 
endlich auch der Geist dieses an den Coloquia und am Æncomium Moriae 
des Rotterdamers geschulten satirischen Dialogromans. Hier gilt es frei- 
lich einen Vorbehalt zu machen: im Crofalén wird nämlich nicht so sehr 
jener Erasmus lebendig, aus dem die spanische Renaissance mancherlei 
gelernt hat, der Apostel des Humanismus und der Humanität, des Friedens 
und der Schôünheit, sondern vielmehr der andere Erasmus, der gefürchtete 
Feind aller kirchlichen Auswüchse, der scharfe Zensor des religiôsen Lebens 
seiner Zeit. Eine angenehme Lektüre ist der Crofalôn nicht. Sein Verfasser 
hat dem Meister, dessen Schüler er ist, manch häfilichen Zug abgelernt, 
ohne ihm an Originalität der Ideen, Scharfsinn und Humor, ohne ihm an 
Wirksamkeit der Satire nahe zu kommen. Er verliert in seinem freigeistigen 
Drang gar zu oft das Augenmañ für das, was kulturelle Satire, und für 
das, was religiôse Hetzschrift ist, und vermag im übrigen diese Mängel 
durch stilistische Vorzüge (die bei Erasmus manches Unerträgliche erträg- 
lich machen) nicht auszugleichen. Hauptsächlich geht es nämlich über 
die falsche Religiosität her, über die Maulfrômmigkeit, über die offen- 
kundigen Schäden in Klerisei und Ordensstand, über die gewissen Eiferern 
unziemlich erscheinende Prachtentfaltung des katholischen Ritus, über Be- 
gräbnis- und Opferbräuche und ähnliches mehr, lauter Dinge, die natür- 
lich mit den in Vorwort und Kapitelüberschriften angeführten Autoren 
Lukian, Plutarch und Homer nicht das geringste zu tun haben. Und das 
andere, das von der wahren Freundschaft, von den Nachteilen des Herren- 
dienstes und vom Schaden der Fleischeslust, ist nur nebensächlich und 
eben auch mit dabei, damit das Ganze etwas weniger einseitig erscheine, 
etwas abwechslungsreicher werde und die Zahl der Kapitel auf zwanzig 
sich runde. 

Der Crotalén ist bis heute, obschon sein Text seit 1871 mehrfach ge- 
druckt ist und trotzdem er für die Ideengeschichte des 16. Jahrhunderts 
immerhin von einiger Bedeutung ist, kaum beachtet worden. Es wäre 
darum sehr erwünscht, dafi eine gründliche Untersuchung das, was hier 
über ihn gesagt ist, ergänzen, vertiefen, und wenn nôtig, modifizieren würde 1. 


1 Wer sich näher mit Villalén beschäftigen will, darf vor allem die mit Be- 
zug auf ihre Überschrift in negativem Sinn ergebnisreiche und auch sonst sehr 
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III. Das Drama 


Gleich wie Erzählungskunst, Lyrik und gelehrte Prosa, so ist auch das 
Drama der Zeit Philipps IL. nur dann recht zu verstehen, wenn man sich 
klar darüber wird, wie es sich der geistigen Struktur der ganzen Periode 
einfügt. Die vertiefte Renaissancegelehrsamkeit führt zu gut gemeinten, 
wenn auch im Grund verfehlten und wirkungslos gebliebenen Versuchen, 
die Tragôdie der Alten auf spanischen Boden zu verpflanzen. Das Volks- 
schauspiel, jener doktrinären Dramatik von Natur aus fremd, geht unter 
der Führung von dichtenden Wanderkomüdianten seine eigenen Wege, 
vermag indes in der Atmosphäre von Gelehrsamkeit und religiôser Ver- 
innerlichung, von Humanismus und Mystik nicht eher zu wirklicher Blüte 
emporzuwachsen, als bis mit der Jahrhundertwende der Geist leichtfertigen 
Frohsinns durch das Land zieht und zugleich der überragende Genius 
eines einzigen die verstreuten Kräfte in sich vereinigt. Dem gelehrt- 
antikisierenden Drama fehlt die Teilnahme und das Verständnis der Menge, 
dem Volkstheater andererseits ist der Zeitgeist der führenden Oberschicht 
abhold und fremd; erst auf der religiôsen Bühne finden sich beide, sie 
allein ist während der Periode Philipps IL. das eigentliche Nationaltheater. 
So scheidet sich denn das dramatische Leben dieses halben Jahrhunderts 
zwanglos in drei Gruppen: das gelehrte Drama, das Volksschauspiel, die 
religiôse Bühne. Eine neue Art dramatischer Kleinkunst, das Zwischen- 
spiel, nimmt nebenher eine selbständige Entwicklung. 


1. Das gelehrte Drama 


Sein Wegbereiter ist der Philologe Pedro Simén Abril. Um 1530 
als Sohn eines Arztes geboren und nach gründlicher Vorbildung wohl- 
beschlagen in humanioribus, Philosophie und Mathematik, zuerst Studien- 
lehrer in verschiedenen kleinen Städten Aragons und seit 1583 Professor 
des Lateins und der Rhetorik an der Universität Zaragoza, Verfasser latei- 
nischer Grammatiken, Cicero-Interpret und Âsop-Übersetzer, mit einem 
Wort ein grundgescheiter Philologe, zieht er auch die dramatische 
Literatur der Alten in seinen Lehr- und Arbeitskreis und versucht sich 
an Ubertragungen von Terenzkomôdien, des ?/ufus von Aristophanes und 
der Medea des Euripides. Seine Arbeiten blieben, wie sich leicht ver- 
steht, Lesedramen und Studiertexte, indes ist zu beachten, dafi sein spa- 
nischer Terenz nach dem ersten Erscheinen (1577) in den zwei folgenden 
Jahrzehnten noch je eine verbesserte Auflage erlebte (1583 und 1590) 
und dafi, obwohl der P/ufus nicht zum Drucke kam, auch die A/edea in 
spanischer Sprache sich zweier Ausgaben erfreuen durfte (1570 und 1500). 
Mittlerweile erinnerte man sich auch der bis dahin unverôffentlichten und 
schon im zweiten oder dritten Dezennium des Jahrhunderts entstandenen 
Ubersetzung der euripideischen Æecuba des Hernän Pérez de Oliva und 
machte sie im Druck zugänglich (1586), wenngleich man sich vermutlich 
der Einsicht nicht verschlofi, daf sie in Geist und Sprache dem Original 


=. — 


brauchbare Studie von F. A. de Icaza nicht übersehen: Cervantes y dos ori- 


genes de ET Crotalôn, in Bd. 4 (1917), S. 32 des Boletin de la Real Academia 
Española. 
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so wenig wie nur môüglich gerecht wurde. Inzwischen waren ferner bei 
verschiedenen Gelegenheiten einzelne im Sinne dieser Klassikernachahmung 
konzipierte (heute nicht mehr erhaltene) Lustspiele und Tragôdien des 


in Humanisten Juan de Mal Lara, von dem Cueva rühmt, 
af er 


en el feafro mil tragedias puso, 
con que did nueva luz a la rudeza, 
della apartando el término confuso, 


zur Aufführung gelangt, unter anderen eine Comedia Locusta nach Plautus 
und ein Absalon-Drama, ferner eine Comedia alegérica, deren Titel nicht 
mehr bekannt ist und eine 7Yagedia de San Hermengildo. Freilich weif 
man bei keiner einzigen davon so ganz genau, ob sie in lateinischer oder 
in spanischer Sprache abgefafit war; aber wichtig ist, daf Rodrigo Caro 
in seinen C/aros varones de Sevilla darüber meldet, Mal Lara habe viel- 
fach allegorische Tugend- und Lasterfiguren auf die Bühne gebracht, 
Para que no quedase la comedia en términos solo de una fàbula, sino que 
aquello mismo fuviese oculto misterio moral o divino. Übersetzungen des 
Tragikers Seneca waren in Spanien, dem er ja selbst entstammte, von 
den Tagen des Marqués de Santillana an nichts Seltenes, wie ein Blick 
in die Handschriftenkataloge der Madrider Nationalbibliothek1 und des 
Escorial? bestätigt. Seit der editio princeps von Ferrara (um 1484) folgen 
sich zahlreiche Drucke von Venedig, Antwerpen und Lyon, drei Presse- 
zentren, deren Erzeugnisse, wie man weifl, in Spanien starken Absatz 
finden. Die Octavia empfehlt sich in einer Ausgabe des Erasmus (Kôln 
1515), der auch sonst mehrfach an Seneca-Publikationen tätigen Anteil 
nimmt, seit 1560 ist eine italienische Übersetzung sämtlicher Tragôdien 
durch Ludovico Dolce im Druck zugänglich, und in den lateinischen 
Universitäts- und Schulaufführungen des 16. Jahrhunderts in Spanien hat 
sicher der poeta cordubensis eine bedeutende Rolle gespielt. 

= Die Lektüre der von Simôn Abril übertragenen Klassiker, die wach- 
sende Vorliebe für Seneca, die eines gewissen nationalen Antriebs nicht 
entbehrte, und jene in gelehrten Kreisen vorherrschende Stimmung, die 
den treffendsten Ausdruck in dem diktatorischen Leitsatz des strengen 
Sänchez de la Brozas fand, es gebe keine wahre Poesie aufer jener, die 
sich die grofien Alten zum Vorbild nehme, diese und ähnliche Faktoren 
zusammen verleiteten ein paar vôllig humanistisch orientierte Kôpfe zu 
dem kühnen Wagestück, ein nationales Drama antiker Kunstrichtung zu 
schaffen, und zwar ist es charakteristischerweise eine fôrmliche Seneca- 
Renaissance, die mit der gelehrten Dramatik dieser paar Jahrzehnte künst- 
lich ins Werk gesetzt wird. Übersieht man nämlich die Versuche eines 
Bermüdez, Virués und Argensola im Zusammenhang, so ist ihnen bei 
aller individuellen Eigenart und Verschiedenheit nichts so sehr gemein- 
sam als die Technik jenes spätrômischen Tragikers, der, selbst nur mittel- 
mäfiger Nachahmer eines Sophokles und Euripides und Repräsentant der 
rohen Halbkultur einer typischen Verfallzeit, die edle Kunst und stilvolle 
Natürlichkeit jener Griechen in seinen Dramen zu überkünstelter Unnatur 
DO Siitiinnan:d. alrhhnorane-l nissan! fshe miiogmenreise 

1 Paz y Melia, Cafälogo, Nr. 3911, 3912, 4247. 
2? Ebert im Yakrbuch für romanische und englische Literatur IV, 64. 
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aufgebläht hat. Grausige Palasttragüdien, Familienkatastrophen, Ehe- 
konflikte und Inzeste geben ihre Verwicklungen, tragisch-pathetische milites 
gloriosi, sinnlose Wüteriche oder pathologische Megären sind die Helden 
und Heldinnen, stoische Dulder sind ihre gedrückten, mifihandelten, ge- 
marterten Opfer. Tyrannendrama und Märtyrertragôdie gehen da in eigen- 
artiger Zweiheit nebeneinander her und die letztere wird zum gemeinsamen 
Vorbild für die Jesuitenbühne und für bestimmte Schôpfungen von Cor- 
neille und Calder6n. Trotz Regelmäfigkeit und Strenge der Anlage ist 
ihre Handlung nichts als eine Zusammenballung von mehr oder weniger 
wirkungsvollen Szenen; prunkvolle Rhetorik feiert Orgien teils in Form 
von Reflexionen, Beschreibungen und schildernden Erzählungen, teils in 
schlagwortartiger Wechselrede (Stichomythie) von einer besonderen, aber 
echt spanischen, weil ausgesucht sentenziôsen Färbung. 

In zwei Teiïlen einer Vise lastimosa und Mise laureada verarbeitet zu- 
nächst (und zwar unter dem Pseudonym Antonio de Silva) der spätere 
Dominikanermôünch und Lektor der Theologie zu Salamanca, Jer6nimo 
Bermüdez, den tragischen Stoff von der schônen Inez de Castro, die 
erste Hälfte in engem Anschlufi an des Portugiesen Antonio Ferreira 
Tragôdie Castro, die ihrerseits stark von Seneca beeinflufit ist, die zweite 
nach eigener Konzeption, beide in Versen, mit Chôren, Monologen, Sticho- 
mythien und ganz in der hohlen Pathetik und grausigen. Mordrealistik 
des eben genannten Seneca, beides Ausgeburten filziger Gelehrsamkeit 
und geheuchelter Instinktkraft, jeden Schwungs der Phantasie, jeglicher 
Spannung und Charakterisierungskunst vôllig bar. Im ersten Teil fällt 
Inez de Castro, die unebenbürtige Geliebte des Infanten Don Pedro, mit 
Erlaubnis des kôniglichen Vaters schmählicher und roher Beseitigung zum 
Opfer. Im zweiten Teil nimmt der inzwischen selber Kônig gewordene 
Don Pedro schauerliche Rache für den ihm angetanen Schmerz und 
Schimpf. Die Leiche der ermordeten Inez wird feierlich zur Kônigin ge- 
krônt, die beiden Môrder aber werden grausam zu Tode gemartert. Die 
Exekution, von ständigen Deklamationen des Chores begleitet, setzt damit 
ein, daf der Kônig den Delinquenten mit der Reitpeitsche die .Gesichter 
zerfetzt, und endet damit, da ihnen der Henker die Herzen lebendig 
aus der Brust reifit und vor aller Augen in Stücke zerschneidet. Dabei 
spricht der Kôünig ein Gebet und der Chor preist die Freude und Zu- 
friedenheit dessen, der ohne Schuld und Fehle ist. Ayfe antiguo und 
uso moderno gedenkt auch Cristébal de Virués (+ 1610) in fünf 
Tragôdien zu kunstvoller Einheit zu verschmelzen. Dabei dient ihm 
zum ersteren (dem ay# antiguo) hauptsächlich wiederum der Tragiker 
Seneca als Vorbild, während im zweiten (dem so moderno) seine auf unter- 
schiedlichen Kriegsschauplätzen geschulte blutrünstige Phantasie allen 
guten Geschmack und Wirklichkeitssinn im wahnwitzigen Taumel ziellosen 
Mordens und Schlachtens mit sich fortreifitt Die Titel allein schon 
sprechen deutlich genug für den Inhalt: Za gran Seméramis, La cruel Ca- 
sandra, Atila furioso, La infeliz: Marcela, Elisa, Dido. Die gleiche melo- 
dramatische, an Seneca und seinen italienischen Nachahmern orientierte 
Schauertragôdie pflegt Lupercio Leonardo de Argensola in zwei 
vieraktigen Versdramen, A/exandra und Zsabela, die vermutlich zwischen 
1581 und 1585 verfafit und in Zaragoza (mit grofiem Erfolg, wie wir von 
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Cervantes wissen) aufgeführt wurden!. Das eine entrollt die grausame Ge- 
schichte von Herodes und Mariamne, wie sie kurz vorher und in ähnlicher 
Form der italienische Seneca-Übersetzer Ludovico Dolce behandelt hatte, 
das andere ist mehr ein christlich-maurisches Märtyrerdrama, in welchem 
sich der Dichter zur Häufung schauriger Wirksamkeit auch die grôbsten 
Kniffe des rômischen Tragikers, wie z. B. das Motiv der Totenbeschwô- 
rung nicht entgehen läfit. Vollzieht sich auch im ersteren Fall die Nach- 
ahmung Senecas zum grôfiten Teil auf dem Umweg über die Marianna- 
tragôdie von Dolce, so ist sie dessen ungeachtet nichts anderes als eine 
Seneca-Nachahmung, eben weil auch die Dichtung des Italieners ganz in 
der Art des rômischen Tragikers befangen ist. 

Die Dramatik des Bermüdez, Virués, Argensola und mit ihnen die 
ganze Seneca-Renaïssance samt allem Sturm und Drang und Überschwang 
blieb, trotz teilweiser ürtlicher Erfolge, ohne nachhaltige Wirkung. Sie 
ist gleichwohl von historischem Interesse, weil sie den ersten und ernsten 
Versuch darstellt, wahrhaft dramatische, mitunter sogar vaterländische 
Stoffe und antike Technik zur Kunstform einer nationalen Tragôdie zu 
vereinigen. Noch bedeutsamer wird ïhr literarischer Aspekt, wenn man 
den Blick auf das gesamteuropäische Drama der Zeit um 1600 lenkt und 
sich daran erinnert, dafi Bermüdez, Virués und Argensola in Spanien die 
gleiche historische Mission erfüllen, die in Italien dem Giraldo Cinthio, 
in Frankreich einem Robert Garnier, in England der Gruppe Kyd, Peele, 
Greene und Marlowe, in Deutschland Virdung, Opitz und Gryphius, in 
Holland Coster, Hooft und Vondel zugefallen ist. 


2. Das Volksschauspiel 


In seiner Entwicklung von den schôünen Anfängen nationaler Konzen- 
tration des Torres Naharro bis zur Schaffung der vollendeten Kunstform 
durch Lope de Vega tritt zu Beginn der philippinischen Âra zunächst ein 
kurzer Stillstand ein. Lope de Rueda, dessen dramatische und drama- 
turgische Tätigkeit hauptsächlich in die Jahre zwischen 1550 und 156$ 
fällt, ist der äufiere Repräsentant dieser Fortschrittspause, deren innere 
Gründe ich in der allgemeinen geistigen Einstellung der Zeit Philipps II. 
sehen môüchte. Auf ihre charakteristischen Merkmale, humanistische Ge- 
lehrsamkeit und asketisch-mystische Verinnerlichung, Gegenreformations- 
und Weltmachtstimmung, habe ich wiederholt schon hingewiesen und es 
bedarf wohl keiner Begründung mehr, dafi die Periode des Tridentiner 
Konzils und die Zeit der bedächtigen Seeleneinkehr einer besonderen 
Pflege von Bühne und Drama im profanen und volkstümlichen Sinn nicht 
günstig war, zumal in allem, was mit dem Theater zusammenhing, ein 
kühler Wind vom Madrider und Escorialenser Hofe her wehte. Das 
Episodenmäfige, Notbehelfartige dieser Übergangszeit in der dramatischen 
Dichtung drückt sich vor allem darin anschaulich aus, daf sie in der 
Sprache zur Prosa, in Stoffen und Technik zur platten Nachahmung italie- 
nischer Vorbilder sich herablief. Wäre vollends Lope de Rueda nicht 


1 Die dreiaktige, von Lépez de Sedano zuerst gebrachte Form ist nicht au- 
thentisch, mafigebend vielmehr nur der von Viñaza hergestellte Text. 
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ein gerissener Praktiker gewesen und ein Meister des flüssigen Prosa- 
dialogs obendrein, so ist nicht abzusehen, bis zu welchem Tiefstand das 
spanische Volksdrama nach den vielverheiflenden, frohen Ansätzén eines 
Torres Naharro gesunken wäre. Immerhin — das sei der Würdigung der 
ganzen Gruppe um Rueda gleich als Fazit vorausgestellt — das Schau- 
spiel findet durch sie den Weg auf die Strafñie und zum Aug und Ohr 
des kleinen Mannes, es wird volkstümlich, weil die Art ihrer Auffassung 
des Dramas alltäglich und prosaisch ist, im Pathos und im Gefühls- 
mäfigen zwar noch schäferlich traditionell, im übrigen aber lustig, ein- 
fältig und derb. 

Zu Sevilla geboren und von Beruf Goldschläger (bafhoja, que quiere 
decir de los que hacen paños de oro, so expliziert es uns Cervantes), trieb 
sich Rueda als autor de compañia, das heïfit als Leiter einer wandernden 
Komôdiantentruppe im Lande herum, gab bestellte Festspiele und gelegent- 
liche Volksvorstellungen, lief sich bei den Fronleichnamsdarstellungen 
der grofien Städte verwenden, und hatte 1561 das unbewufite Glück, den 
grôfiten der Nation unter seinen Zuschauern zu haben, den damals 14jäh- 
rigen Cervantes, der ihm das gewährte Vergnügen noch in späten Jahren 
und lange nach seinem Tode mit einem herzlichen Lobspruch lohnte!. 
Vier Komôüdien, drei Schäferstücke, zehn oder elf Zwischenakter (Hasos) 
und ein axfo machen die ganze dramatische Hinterlassenschaft Ruedas 
aus. Ihre textliche Zuverlässigkeit ist insofern sehr problematisch, als 
der erste Herausgeber, der betriebsame valencianer Buchhändler, Romanzen- 
dichter, Dramatiker und Anekdotensammler Juan de Timoneda, bei ihrer 
Drucklegung (1567, zwei Jahre nach Ruedas Tod) eingestandenermafien 
allerlei Streichungen und Korrekturen vornahm, über deren Umfang uns 
genauere Anhaltspunkte vollständig fehlen. Cervantes erzählt, daf die 
ganze Aufmachung der Dramen Ruedas ziemlich armselig gewesen sei, 
und das gleiche bestätigt eine Stelle im Anhang der Sesscientos apotegmas 
des Juan Rufo: 

Quien vid, apenas ha treinta años, 
de las farsas la pobreza, 

de su estilo la rudesa, 

y sus mds que humildes paños. ... 


Ruedas Kunst ist in der Tat, von aufien und innen besehen, recht pri- 
mitiv und ganz allein auf den augenblicklichen Zuschauererfolg eingestellt. 
Bei seiner Adaptierung der italienischen Vorlagen arbeitet er stets nach 
dem gleichen Plan: er behält die wichtigen Vorgänge bei, unterdrückt 
Längen und Nebenszenen und fügt dafür ein paar von seinen komischen 
Episoden ein, die stets im Ton urwüchsiger Volkstümlichkeit gehalten 
sind. Der Vers der fremden Vorlage wird zu flüssiger Prosa, die Akt- 
einteilung zu blofier Szenenfolge aufgelôst. Die Comedia Medora ist eine 
freie Nachbildung des Intrigenstückes Za Zingana von Artemio Giancarli. 
Ihre Handlung dreht sich um die Verwechslung zweier Zwillinge, eines 
Knaben und eines Mädchens, und ihre schlieflliche Identifikation durch 
eine Zigeunerin, die den Knaben als Säugling gestohlen hatte. Die Co- 


Ê Ocho comedias y ocho entremeses (1615), Prélogo. Ebendort stehen auch 
alle übrigen Stellen des Cervantes über Rueda, die wir hier zitieren. 
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media Armelina, bei deren Herkunftsfrage man an die beiden italienischen 
Lustspiele IT Servigiale von Cecchi und Aa von Raineri gedacht hat, 
läft wiederum einen Knaben und ein Mädchen, deren jedes seinen Eltern 
geraubt worden ist, nach mancherlei Wechselfillen und bedrohlichen Ver- 
wicklungen zu einem glücklichen Paar werden. Die Comedia de los engaña- 
dos ahmt die als eines der besten Cinquecentolustspiele geltenden /rgan- 
naf eines unbekannten Verfassers nach, die, sei es unmittelbar oder auf 
Umvwegen, auch die Vorlage zu Shakespeares 7welff# Night bideten. 
Die Comedia Eufemia erinnert an die neunte Geschichte des zweiten Tages 
im Decamerone, ohne dafi man einer näher liegenden Quelle bis jetzt 
auf die Spur gekommen wäre. Die effektvolle Schlufiszene, in der ein 
unschuldig verdächtigtes Mädchen den Betrüger entlarvt und damit Ehre 
und Leben ïhres Bruders rettet, steht aber an kunstvoller dramatischer 
Steigerung so gänzlich isoliert im Alltagstrôdel von Ruedas dichterischem 
Gesamtwerk, dafi man ohne die Annahme eines entsprechenden Vorbilds 
kaum zurecht kommt. Ganz zu Ruedas grobkôrniger Stofflichkeit pañit 
andrerseits der zwar nicht indezente aber doch recht unästhetische Trick 
mit dem Haar aus des Mädchens Muttermal, woran Ehre und Leben des 
Geschwisterpaares hängen. Die Schäferspiele (Camnila, Timbria, Prendas 
de amor), nach dem Urteil des Cervantes zu schlieflen bei weitem der 
beliebteste und erfolgreichste Teil von Ruedas Repertoire, müssen, wenn 
anders sie noch halbwegs erträglich sein sollen, ganz und gar mit den 
Augen jener Leser und Zuschauer gesehen werden, die ihr Ideal in der 
rührseligen Tragikomik der Dianaromane verkôrpert fanden. Hier wie 
dort die gleich verkehrte Gefühlswelt der Liebe ohne Gegenliebe, hier 
wie dort Tränenseligkeit, Singsang und verschrobenes Pathos in Rede und 
Gebärde. Man soll darum auch grundsätzlich bei Rueda nur von Schäfer- 
spielen, nie aber von Hirtenspielen reden, vielmehr die letztere Bezeich- 
nung der primitiven Art des Juan del Encina vorbehalten und froh sein, 
daf uns das Deutsche eine so kurze und treffende Unterscheidung er- 
môglicht. Im übrigen lassen sich, wie man sah, Ruedas Dramen einzeln 
und insgesamt nur dadurch am kürzesten umschreiben und charakteri- 
sieren, daf man sie auf die italienischen Originale zurückführt, deren 
Nachahmung oder Zuschnitt sie bilden. 

Am selbständigsten ist Rueda in der derben Lustigkeit, in der feinen 
Beobachtungsgabe, in der lebhaften und natürlichen Art der Affektsprache, 
kurz in der realistischen Kunst seiner pasos, freilich auch nur wieder be- 
dingt originell, denn vieles davon hat er nirgends anders als in der un- 
erschôpflichen Celestina gelernt. In diesen naturgetreuen Genrebildern, 
wie sie Ferdinand Wolf treffend genannt hat, stecken die Anfänge des 
kommenden exfremés, und damit ist auch schon Ruedas besonderes Ver- 
dienst um den Werdegang des nationalen Dramas angedeutet. Natürlich 
hat auch er diese pasos — selbständige, mit der dramatischen Haupthand- 
lung nicht zusammenhängende und stets aus Figuren der unteren Volks- 
schichten bestehende derbkomische Szenenfolgen, die nach Belieben und 
Bedarf der eigentlichen Darstellung eingeftigt oder vorangestellt werden 
konnten — nicht einfach erfunden. Er hat vielmehr (wovon bei der Ent- 
wicklungsgeschichte des ewfremés noch des näheren die Rede sein wird) 
die schon in Encinas Eklogen, in Torres Naharros Komôdien, in einzelnen 
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farsas des Sänchez de Badajoz vorhandenen lustigen Episoden zu unab- 
hängigen und infolgedessen beweglichen Szenenkomplexen ausgebaut. Pasos 
enthalten sämtliche Komüdien und Schäferspiele des Rueda, eines von 
den letzteren (Zmbria) sogar deren fünf. 

Unter der geringen Zahl der Nachahmer des Lope de Rueda ist Juan 
de Timoneda einer der wenigen nennenswerten. Nicht wegen irgenü- 
welcher besonderer Vorzüge, sondern weil sich eben an dieser mittel- 
mäfigen Bühnenkunst Zeitstimmung und Zeitgeschmack, soweit sie das 
volkstümliche Drama berühren, am besten charakterisieren. Seine beiden 
plautinischen Komôdien, Amfitrion und Menemnos, sind gewif keine Blüten 
späthumanistischer Renaissancegelehrsamkeit und noch weniger Versuche, 
das rômische Lustspiel auf die spanische Bühne zu verpflanzen. Sie sind 
für Timoneda vielmehr nur bequem am Wege liegende, Erfolg ver- 
sprechende, weil unterhaltliche Dramenstoffe, die er beïleibe nicht selbst 
übersetzte — dazu hätten seine Lateinkenntnisse gar nicht hingereicht — 
sondern nach älteren spanischen Übertragungen in eine für seine Begriffe 
bühnengerechte Form brachte (er nennt das poner en estilo que se puede 
representar). Seine Umarbeïitungstechnik ist offenkundig an Lope de Ruedas 
Muster geschult: unbedenkliche Kürzung der Handlung, Abstrich alles 
Nebensächlichen und Längenden, statt dessen Einführung von ein paar 
typischen spanischen Figuren volkstümlicher Art, und auch in den aus 
der Vorlage übernommenen Personen môglichste Hispanisierung in Rede 
und Verhalten. Daf er nicht nur in den zwei Plautusstücken, sondern 
auch in der Comedia de Cornelia in Form eines Prologs zu gleicher Zeit 
Schäferpoesie und spintisierende Liebesfrage in der Art der Question 
de Amor einzuschmuggeln sich bemüht, das halte ich lediglich für einen 
Trick des erfahrenen Praktikers, der eben dem Zeïtgeschmack nach môüg- 
lichst vielen Richtungen hin gerecht werden wollte. Denn eben Schäfer- 
tum und Liebesfrage haben um jene Zeit in bestimmten Kreisen be- 
geisterte Anhänger, und namentlich die letztere hat in den Dichtern des 
Spätrenaissanceromans phantasie- und gefühlbegabte Verkünder gefunden. 
Die in der Comedie de Cornelia dargestellte Geschichte, deren Heldin im 
Verlauf der Handlung in merkwürdiger Konfusion bald Cornelia bald 
Carmelia heifit, erinnert in Eïinzelheiten stark an den Æegromante des 
Ariosto. Über ihre ganz und gar italienische Herkunft dürfte, obschon 
genauere Quellen noch nicht nachgewiesen sind, kein Zweifel obwalten. 
Ein unter dem Titel 7yriana und dem durch Buchstabenvertauschung 
erzielten Pseudonym Diamonte von Timoneda verôffentlichter Sammel- 
band (1565) enthält ein paar Possenspiele und sechs Versdramen, die (auch 
wenn sie neuerdings von der Socidad de bibliéfilos valencianos in ïihre 
Obras completas de Timoneda aufgenommen wurden) gewifi nicht vom 
Dichter selbst stammen, sondern hôchstens von ihm gesammelt und allen- 
falls leicht überarbeitet worden waren. 

Unter dem Namen eines nicht näher identifizierbaren Sepülveda 
geht ein Intrigenstück in Prosa ohne Titel und aus der Zeit kurz vor 
1550, das in Stoffwahl und dramatischer Technik ganz und gar in den 
Kreis um Rueda hineinpafit. Die fünf Akte der vom Italiener Girolamo 
Parabosco stammenden Komôdie Z7 Viluppo werden mit bühnenkundiger 
Hand zu vieren zusammengestrichen, unnôtige textliche Längen und ganze 
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Episodenfiguren weggelassen und der zerfahrene Schlufi des Originals zu 
einer wirklichen und wirksamen Lôsung konzentriert, 2505 nach der 
Manier Ruedas sind nicht eingefügt (was gleichwohl nicht ausschlieft, 
daf es bei der Aufführung dennoch geschah}, dafür bietet aber das Stück 
mancherlei den Zeitgeschmack so recht charakterisierende Besonderheiten. 
Der unerläfiliche Prolog (in Form eines Zwiegesprächs zweier Freunde) 
ist eine Art Kritik des ganzen Spiels, eine Verteidigung der italienischen 
Komôdie und so etwas wie eine Rechtfertigung ihrer spanischen Nach- 
ahmungen. Gelegentlich erfahren wir, daf die Bezeichnung eséremés auch 
damals schon für den Begriff fase, wenn auch nicht gebräuchlich, so doch 
verständlich war, und für den Gang der humanistischen Studien ist es 
recht bezeichnend, daff an einer anderen Stelle der Hellenismus, der sich 
tatsächlich um die Jahrhundertmitte erst in unsicheren Tastversuchen er- 
ging und noch der Vertiefung durch die kommende Periode philippi- 
nischer Gelehrsamkeit harrte, in einer lustigen Szene kläglich verspottet 
wird. 

Ein dritter unter den Schülern des Lope de Rueda, der vor 1566 ge- 
storbene Alonso de la Vega, wie jener selbst Komôdiant und Wander- 
truppenführer, wäre mit seinen paar Dramen kaum des Erwähnens wert, 
wenn nicht eines darunter, Za Duguesa de la Rosa, eine dramatisch kon- 
densierte abenteuerliche Liebesmär in Stoff und Geiïst des gleichzeitigen 
Spätrenaissanceromans, gleichsam einen Schimmer der zukünftigen comedia 
de asunto roméntico an sich trüge. Muf überhaupt ein schrulliger Kauz 
gewesen sein, dieser Alonso de la Vega, und einer, der den Kopf voll 
von abenteuerlichen und phantastischen Schwarmgeistern hatte. Sonst 
hätte er nicht zur Lüsung einer einfachen Verwechslungskomôdie (7o/o- 
mea) Zauberspuk und Mythologie in Bewegung gesetzt, noch auch Schäfer- 
dichtung und Intrigenhandlung zu einer absonderlichen Spielart des 
Amor- und Psychemotivs verdreht (Seraf#na). Alle drei Bühnenspiele sind 
nach Ruedas Manier in Prosa, vorwiegend italienischen Quellen entnommen 
und mit vorbereitenden Prologen sowie komischen Episoden ausgestattet, 
unterscheiden sich indes von der im Technischen mit gleichen Mitteln 
tätigen Art des Rueda und Timoneda durch einen starken Zug ins Phan- 
tastische. Menschen vom Schlage des Alonso de la Vega sind immer 
Gefühlsmenschen, und so hat denn auch wenigstens in einem seiner drei 
Stücke (der Dugquesa de la Rosa) zarte Empfindsamkeit und echte Leiden- 
schaft die harte Kruste mittelmäfliger Theaterschablone siegreich ge- 
sprengt und ein romantisches Liebesdrama voll Abenteuer und Unrecht 
und Herzeleid, aber glückseligen Ausgangs geschaffen, für das man, wenn 
es auch in Technik und Aufbau nicht allen Regeln der Kunst entspricht, 
gern und ohne Besinnen die gesamte Rueda- und Timoneda-Dramatik 
hinzugeben bereit istl. Auch sonst scheint mir Alonso de la Vega im 
wahrhaft dramatischen Empfinden — dem er freilich nicht immer die voll- 
endete Form hat geben kônnen — weit über seinen zwei Zeitgenossen zu 
stehen. Wo finde sich beispielsweise bei einem derselben eine Szene 


1 Schroff entgegengesetzt urteilt Menéndez y Pelayo: la fieza ms descuidada 
de Lope de Rueda aventaja mucho a la ünica tolerable entre las tres que nos 
guedan de Alonso de la Vega (Gesellschaft fir romanische Literatur Bd. 6, S. VI) 
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von ähnlicher dramatischer Wirksamkeit wie in seiner 7o/omea an jener 
Stelle, wo das unglückliche Mädchen, durch die zwillingsartige Ahnlich- 
keit der beiden Jünglinge getäuscht, nicht dem Geliebten und vermeint- 
lichen Bruder, sondern dem fremden Bewerber die tragische Frucht ihrer 
Schande offenbart? Der Stoff der Duquesa de la Rosa ist verwandt mit 
Bandellos Novelle (IL 44) von der Liebe des Don Giovanni di Mendoza 
und der Duchessa di Savoia und auch sonst in spanischen Chroniken 
und Romanzen wohl bekannt. Alonso de la Vega ist aber, auch wenn 
er wirklich nur den Italiener als Vorbild benutzt hat, mit viel Diskretion 
und Geschmack zu Werke gegangen. Er hat die an bekannte Namen 
geknüpfte Familiengeschichte sorgsam der zeitgenüssischen Gegenwart ent- 
rückt und die Persünlichkeiten aus den Fürsten- und Adelsgeschlechtern 
von Savoyen und Mendoza in altertümliche, in nebeliger Sagenferne ver- 
schwindende Helden, die Duquesa de la Rosa und den Infanten Dulce- 
lirio verwandelt; er hat in dem schônen Bestreben, italienische Roheït 
und Unzucht durch spanische Reinheiït und Feinheït zu ersetzen, vor allem 
die Frauengestalt auferordentlich veredelt; er hat die Gegensätze zwischen 
der guten Herzogin, ihrem brutalen Gemahl, dem heimtückischen Bôüse- 
wicht und dem ritterlichen Infanten in grelles Licht gesetzt; er hat die 
Verkleidungsidee dieses Infanten zu retardierender Spannung im Augen- 
blick der drohenden Katastrophe geschickt ausgenützt; er hat endlich 
der ohnehin stark mit Gefühl durchsetzten Handlung durch Einfügung 
von Pilgergesängen und Voiksliedern einen ganz eigenartigen lyrischen 
Reiïiz zu verleihen gewufit. Da ist die Tochter des Kôünigs von Däne- 
mark, die dem Herzog von der Rose zur Gemahlin gegeben wurde. Ihr 
hatte der kastilische Infant Dulcelirio, als sie noch eine ledige Prinzessin 
war, in Treue gedient, und von ihr hatte er zum Abschied einen kostbaren 
Ring erhalten. Nun ist der Haushofmeister der Herzogin zu ïhr in Liebe 
entbrannt, sucht sich ïhr in frecher Begierde zu nähern, wird aber mit 
Entrüstung abgewiesen und sinnt auf Rache. Er versteckt seinen Bruder 
in ihrem Schlafgemach und sagt ihm, er müsse Augenzeuge werden, wie 
täglich ein fremder Ritter mit ihr Ehebruch treibe. Dann führt er den 
Herzog auf die Spur und erdolcht seinen eigenen Bruder als den angeb- 
lichen Galan. Die Herzogin wird, ohne daff man auf ihre Unschulds- 
beteuerungen hôürt, ins Gefängnis geworfen. Sie soll innerhalb einer Frist 
von drei Monaten einen Ritter namhaft machen, der im Kampf mit dem 
Haushofmeister ihre Schuld oder Reïinheit durch Gottesurteil erweise. In 
ihr Verlief treten Wahrheït, Rat und Abhilfe, trüsten sie mit Gesang und 
gutem Wort und empfehlen ïihr, geheime Botschaft an den Infanten Dul- 
celirio zu senden, damit er ihr zu Hilfe eïle. Er antwortet ihr mit einer 
Absage, kommt aber als Münch verkleidet, um ihr die letzte Beicht ab- 
zunehmen und sich unerkannt von ihrer wahren Schuld oder Unschuld 
zu überzeugen. Unterdessen ist schon der Scheiterhaufen geschichtet, 
die Ausrufer verkünden das Urteil und die Unglückliche wird herbei- 
geschleppt, damit sie den Feuertod erleide. Da tritt Dulcelirio in Ritter- 
rüstung auf, fordert den verräterischen Haushofmeister zum entscheiden- 
den Zweikampf und tôtet ihn. Kurz darauf ereilt auch den grausamen 
Herzog die gerechte Strafe in Form einer tôdlichen Krankheit. Nun 
werden die schuldlose Witwe und der edle Infant, der durch den Ring 
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alle Zweïfel an seiner Identität behebt, ein glückliches Paar. Ein v//an- 
cico gibt frôhlich-einfältigen Ausklang. 

Einen merklichen Schritt nach vorwärts auf der Bahn, die das Volks- 
schauspiel von Rueda bis Lope de Vega, also gleichsam in der letzten 
Etappe seiner Kinder- und Lehrjahre durchläuft, bezeichnet Juan de 
la Cueva, dessen Leben in die Zeit zwischen 1550 und 1610 fallen 
dürfte. Er ist als Dramatiker einer von den Vorboten des grofien Lope, 
im Epischen ein Anhänger der geschichtlich gebundenen Richtung, in 
der Lyrik ein petrarquista, an Belesenheit ein Monstrum und mit anti- 
quarischem Wissen übervollgestopft, durch seine hitzige Anteilnahme an 
literarischen Theorien und Streitfragen ein für das Sonderstudium von 
Metrik und Poetik jener Zeit bedeutsamer Quellenautor, persônlich und 
menschlich ein vielleicht zu wenig in sich gefestigter, krankhaft ehr- 
geiziger, durch Mangel an Erfolg und mancherlei schlimme Erfahrungen 
verbitterter Charakter, historisch und alles in allem betrachtet aber eine 
für die Erkenntnis der Geistes- und Geschmacksgeschichte seiner Zeit 
nicht gerade unwichtige Mittelmäfigkeit. Seine Bedeutung als Dramatiker 
beruht darin, dafi sich bei ihm im Keime bereits verschiedene charakteri- 
stische Eigenschaften der späteren comedia vorfinden, die Mischung des 
Tragischen und des Komischen, des Erhabenen und des Niedrigen, die 
Verwertung der nationalen Sagenstoffe und der Romanzenpoesie, die An- 
wendung unterschiedlicher Versmañe, redondillas, tercetos, octavas und der- 
gleichen, je nachdem sie für den jeweiligen Sinn des Textes besonders 
passend erschienen. Freilich hat er den Kern der kommenden nationalen 
comedia, das, worin sie eigentlich das zeitgenôssische Wesen verkôrperte — 
wir werden das am gegenteiligen Beispiel des Cervantes erst deutlich 
sehen — noch nicht erfafitt Wessen er sich sonst an Neuerungen selbst 
noch rühmt, das ist alles nicht sehr wichtig und im einzelnen umstritten ; 
so z. B. die Teilung in vier Akte statt in fünf, die Bezeichnung 7ornada, 
die Einführung von Herrschern und heidnischen Gottheiten und ähnliches. 
Auch ist er sich über Auferlichkeiten, wie etwa die Termini #agedia 
oder comedia, selbst nicht klar, und es kommt ihm nicht darauf an, sein 
zweiteiliges Drama ZÆ7 principe tirano, trotz aller Tragik des ersten wie 
des zweiten Teiïls, in der primera parte eine comedia, in der segunda parte 
eine #agedia zu nennen. Seine Dramen tragen auch wenig Spuren jener 
Theorien an sich, die der Dichter im Æxemplar poético, einer Nachahmung 
der horazischen Æpistola ad Pisones, aufgestellt hat; wobei freilich zu be- 
achten ist, dafi diese Poetik erst einige 20 Jahre nach der ersten Ver- 
ôffentlichung seiner Dramen ausgearbeitet wurde. Am besten, glaube ich, 
wird man der verworrenen Art des Cueva gerecht und mit ïhr vertraut, 
wenn man ihr auf dem Wege stofflicher Gruppierung nahe zu kommen 
vérsucht. Da heben sich dann sofort seine drei Dramen vaterländisch- 
geschichtlichen Inhalts — Mwerte del rey don Sancho, ein Teil der 
Cidlegende, nämlich die Belagerung von Zamora, Zibertad de España 
por Bernardo del Carpio, der hispanisierte Sagenstoff aus dem karolingi- 
schen Zyklus, und Zos siete Infantes de Lara, die Geschichte jener einzig- 
artigen Familien- und Stammesrache aus der Chronik des Grafen Fernän 
Gonzälez — als das Beste von allen andern ab. In ihnen hat der Dichter 
den glänzenden Gedanken zu verwirklichen gesucht, die ruhmvolle Heimat- 
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geschichte von der Bühne herab zum Volke reden zu lassen und dabeï 
uraltes Romanzengut, das auch zum literarischen Besitz des kleinen Mannes 
zählte, dem lebendigen Zusammenhang einer gleichsam wiederauferstan- 
denen nationalen Vergangenheit einzufügen. Dabei ist er freilich in den 
volkstümlichen Geist der alten Legenden nicht eingedrungen. Seine Dramen 
bleiben nationale Stoffe in fremdartigem Gewande, Volksschauspiele in 
gelehrter Form, voll mythologischer Anspielungen und klassischer Remi- 
niszenzen (hier merkliche Nachwirkung von Simén Abril und Bermüdez) 
und ohne ürtlichen Eigengeruch in Charakteren und Handlung. Wie 
akademisch kühl klingt es, wenn die spanischen Mauren immer nur Za 
naciôn otomana heifien, und in welch untraditionelle, unspanische Ferne 
werden sie damit gerückt! Zielloses Hin- und Herschwanken zwischen 
den einzelnen Richtungen zeitgenôssischer Bühnendichtung ist einer der 
grôfiten Mängel von Cuevas dramatischer Auffassung und Begabung. So 
liegt er in seinen drei der griechisch-rômischen Geschichte ent- 
nommenen Stücken — Muerte de Ayax, Muerte de Virginia, Libertad de 
Roma por Mucio Cevola — stofflich und technisch im Bann der antiki- 
sierenden Richtung, deren Strenge er gleichwohl durch eine gewisse Regel- 
losigkeit zu lockern bestrebt ist. Zwei charakteristische Eigenheïten zum 
mindesten sind an der späteren comedia aus diesen vaterländischen und 
klassischen Historiendramen Cuevas hängen geblieben: fürs eine die langen 
Expositionserzählungen ganz epischen Charakters, und fürs zweite die 
lyrischen Gefühlsausbrüche von oft allzu wort- und vers-schwelgerischer 
Dauer. Intrigenstücke mit teilweise romantischem Einschlag sind 
unter anderem die Comedia del tutor, dann Æ7 viejo enamorado und der 
Infamador, in deren teils celestinesker teils italianisierender Afterkunst 
wieder das Vorbild des Rueda lebendig wird. Eine Gruppe für sich 
bildet endlich die Comedia del saco de Roma, weïl sie den bis dahin neuen 
Versuch der Wahl eines geschichtlichen Stoffes aus naher Vergangenheit 
wagt. Sie handelt von der Plünderung Roms durch die kaiserlichen 
Truppen (1527), dem Tod des Bourbon bei diesen Kämpfen, der fest- 
lichen Krônung zu Bologna (1530) und dürfte das früheste Beispiel eines 
Dramas sein, das den Kaiser Karl V. auf die Bühne bringt. In Aufbau 
und Handlung wüst verdorben, ist sie immerhin durch ïihre geschicht- 
liche Tendenz beachtenswert, die — ob der Häufung von Abscheu er- 
regenden Greuelszenen, wie sie von der tobenden spanisch-deutschen 
Soldateska verübt werden — so ziemlich das Gegenteil bildet zu der Ab- 
sicht des berühmten Didlogo en que se tratan las cosas acaecidas en Roma 
el año de 1527 der Brüder Alfonso und Juan de Valdés. 

Cuevas Bedeutung für die Entwicklung des spanischen Dramas ist be- 
reits gekennzeichnet worden. Bleibt noch eine Würdigung seiner drama- 
tischen Begabung überhaupt, und da ist bei Gott nicht recht viel Gutes 
zu vermelden. Er segelt im vollen Wind ungebändigt lebhafter Affekte, 
aber am Steuer sitzt die Phantasie und nicht er selbst; nicht ruhige Über- 
legung noch sicherer Geschmack, sondern planlose Zerfahrenheit gibt seiner 
Bahn die Richtung. Er ist der fieberhaft regellose Improvisator, der be- 
reits ebensosehr durch die Menge als die Wirksamkeit seiner Dramen ver- 
blüffen will. Lyrischer Überschwang und epische Redseligkeit verwischen 
den klaren Grundrif seiner dramatischen Handlung, und sein bifichen Talent 
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zerrinnt in weitschweifigem Pathos. Auch da, wo er wirklich Beifall ver- 
dient hätte, in seinen vaterländischen Dramen, wird er alsbald durch einen 
viel grôfieren stumm gemacht. Der zeitgenôssische Erfolg bleibt ihm solcher- 
mafen nicht nur im Dramatischen, sondern auch im Lyrischen und Epi- 
schen versagt. Sein Leben lang kämpft er gegen die Gleichgültigkeit des 
Publikums und gegen die angeblich neidische Gehässigkeit der academistas 
und archipoetas, und noch heute zerbrechen sich die Gelehrten den Kopf, 
warum ihn Lope de Vega, der doch für jeden Dutzendreimer ein freund- 
liches Wort hat, gar so hartnäckig totschweigt. Nicht umsonst hat auch 
Cueva selbst die beiden Ausgaben (1583 und 1588) seiner Dramensamm- 
lung Momus, dem Gott der Verleumdung und üblen Nachrede gewidmet. 
Nicht umsonst hat er in dem episch-satirischen Gedicht Æ/ Viaje de Sannio 
alle Bitternis seines Herzens gegen die dauernde Mifachtung und Ver- 
kennung des wahren Dichtertalents verstrômen lassen. 

Unter denen, die mit und neben Cueva am Werke sind, die neue Formel 
des nationalen Dramas auszuprobieren, verdient noch der Valencianer 
Andrés Rey de Artieda eine besondere Erwähnung. Vier Akte, wechseln- 
des Versmafl, Mischung des Tragischen mit wohlberechneter Komik und 
Wahl eines heimatlichen, ob seines romantischen Reizes in aller Munde 
lebenden Stoffes, das ist es, was Artieda vor allem aus den Aufführungen 
der Dramen des Juan de la Cueva als das Beste und für ein nationales 
Drama Wesentliche herausgehôrt zu haben scheint. Und wie Cuevas 
vaterländische Sagenstoffe von den Dramatikern der Hochblütezeit immer 
wieder aufgegriffen wurden, so hat auch die von Artieda gekürte tragische 
Legende an Tirso de Molina und Montalbän dankbare und grôfiere Nach- 
dichter gefunden. Das in vier Akten sich abrollende Drama Zos Amantes 
(zuerst gedruckt 1581) handelt vom Liebestod jenes unglücklichen Paares 
von Teruel, Diego Juan Martinez de Marcilla und Isabel de Segura, dem 
ein grausames Schicksal die Vereinigung im Leben versagte. Tod als ein- 
zige Lüsung und sühnender Ausgleich eines von den beiden Opfern tapfer 
durchgerungenen Kampfes, das ist der Grundton dieses von Artieda mit 
schôüner Stetigkeit zu Ende geführten, echt menschlichen Konfliktes. Tri- 
vialitäten schlimmer Art entstellen freilich den Gesamteindruck und er- 
innern daran, dafij zu Zeiten des Cueva der gute Geschmack noch nicht 
durch die Schule eines Cervantes, Lope und Graciän gegangen war. 

Zehn comedias und acht enfremeses sind alles, was wir von Cervantes 
als unzweifelhafte Frucht seiner Beschäftigung mit dramatischer Dichtkunst 
besitzen. Dabei wissen wir von ihm selbst, dafi er deren 20 bis 30 ver- 
fafite, die, wie er nachdrücklich betont, alle mit rechtschaffenem Erfolg, 
ohne Zischen, Pfeifen und Tumult aufgeführt wurden. In der Regel spricht 
man von zwei Perioden in des Dichters dramatischer Tätigkeit und dem- 
gemäf auch von zwei unterschiedlichen Gruppen seiner comedias. Indes 
ist die Sache nicht so einfach, wie sie gewôhnlich dargestellt wird. Ende 1580 
war Cervantes aus der algerischen Haft erlôst worden. Bereits aus dem 
Jahr 1585 haben wir Nachricht von einem Vertrag, auf Grund dessen er 
an den Führer einer Komôdiantentruppe zwei Bühnenmanuskripte ver- 
kaufte. Und wiederum spricht ein ähnliches Abkommen aus dem Jahre 1592 
von der Verpflichtung zur Lieferung von sechs Dramentexten. Mittlerweile 


hatten seiner weiteren theatralischen Laufbahn zwei mächtige Hindernisse 
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den Weg verstellt: einmal Ernst und Not des Lebens, die ihn zwangen, 
einträglicherem Broterwerb nachzugehen ({uve otras cosas en qué ocuparme, 
meint er diskret und bescheiden) und dann die alles überragende, die Menge 
mit sich reifende Kunst des grofien Lope (extré luego el monstruo de la 
naturaleza, el gran Lope de Vega, y alzôse con la monarquia cémica). 1605 
erschien der erste Teil des Qwixote, 1613 die /Vovelas exemplares, zwei 
seiner gediegensten Schôpfungen, die ihn vor allem in den Jahren vor 
und nach 1600 beschäftigt haben müssen. In dem Jahrzehnt vor der Ver- 
ôffentlichung der Novellen scheint er sodann ein zweites Mal ans Dramen- 
dichten gegangen zu sein, aber diesmal ganz ohne den gewünschten Er- 
folg, wie er in humorvoller Verzichtstimmung erzählt!. Auch dürfte ïhn 
während der letzten fünf Lebensjahre — er starb 1616 — am meisten sein 
Lieblingswerk, der Persiles-Roman, gefesselt haben. Ende 1614 kaufte ihm 
schliefilich der Buchhändler Juan de Villaroel das Manuskript eines von 
ihm vermutlich sorgfältig ausgewählten Dramenbandes ab, der 1615 unter 
dem Titel Ocko comedias y ocho entremeses nuevos nunca representados, por 
Miguel de Cervantes Saavedra zu Madrid erschien und zusammen mit zwei 
im Laufe des 18. Jahrhunderts wieder aufgefundenen Stücken unseren Ge- 
samtbesitz an unzweifelhaft echter cervantinischer Dramatik darstellt. Von 
welchen Gesichtspunkten sich der Dichter bei Auswahl und Zusammen- 
stellung der zweimal acht Stücke leiten lieR, ob er, namentlich bei den 
comedias, ältere und jüngere mit aufnahm, ob er vielleicht einzelne von 
den früheren noch umarbeitete und gewissermafien modernisierte, ob sich 
das zunca representados des Titelblattes auf comedias und entremeses oder 
(wie ich für meinen Teil glaube) nur auf die letzteren bezieht, alles das 
und vieles andere wissen wir nicht. Man kann daher wohl von zwei zeit- 
lich getrennten Perioden cervantinischer Bühnendichtung sprechen und 
wird mit Recht, weil äuferliche Anhaltspunkte dafür vorhanden sind?, die 
beiden spät gefundenen Dramen 77atos de Argel und Vumancia der ersteren 
zuweisen dürfen ; indes ist es recht gewagt, einzelne Stücke aus dem Sammel- 
band von 1615 teils als Früh., teils als Spätdramen von einander zu scheiden, 
oder aber die ocho comedias kurzweg als Ernte der zweiten Periode zu be- 
trachten. Der Band von 1615 mu vielmehr als geschlossenes Ganze, als 
das, was Cervantes selbst für die beste Auswahl seines dramatischen Lebens- 
werkes auffafite, beurteilt werden, und vor allem ohne das müflige (weil 
erfolglose) Hin- und Herraten, wann nun eigentlich jedes der acht Dramen 
entstanden sein mochte. Ich glaube darum — wenn ich mir auch bewufñit 
bin, mit dieser Auffassung vôllig allein zu stehen — man kommt in der 
Kritik der cervantinischen Dramatik eher zu greifbaren Resultaten, wenn 
man die gesamten zehn erhaltenen Stücke (von den Entremeses natürlich 
abgesehen) als untrennbare Einheit betrachtet und vor allem das ihnen 


À Algunos años ha que volvi yo a mi antigua ociosidad, y pensando que aun 
duraban los siglos donde corrian mis alabanzas, volvi a componer algunas co- 
medias; pero no hallé päxaros en los nidos de antaño, quiero decir que no hallé 
autor que 71e las pidiese, puesto que sabian que las fenia, y asi las arrinconé 
en un cofre, y las consagré y condené al perpetuo silencio (Ocho comedias, 
prôlogo). 

? Vor allem des Dichters eigene Feststellung im vorhin genannten Prôlogo. 
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Gemeinsame in Vorzügen und Mängeln herauszuhôren sich bemüht; wenn 
man, anders gewendet, sich die beiden Fragen zu beantworten versucht : 
worin und warum ist Cervantes dem Sinn der nationalen comedia vom 
Geiste Lopes und Calderons noch nicht gerecht geworden, und worin hat 
er ihn andererseits schon erfafit oder doch vorausgeahnt ? 

Die Dramen des Cervantes sind Novellen in Zwiesprachform nicht un- 
ähnlich. Der Meister des Schilderns und Erzählens kann sich auch auf 
der Bühne nicht verleugnen, ja die Gestalten seiner Prosageschichten 
weichen ïhm, auch wenn er_über den Manuskripten seiner Dramen sitzt, 
nicht von der Seite. In den Baños de Argel ist Milieu, Handlung und 
Gehaben fast dasselbe wie in der Episode vom Cagitén cautivo im Quixote, 
der Zedro de Urdemalas stammt aus der Gesellschaft der Gifanilla, und 
der erste Akt des Xwfidn dichoso ist ein getreues Gegenstück zu Æirconete 
y Cortadillo. Eine Folge von alldem wird das lockere Gefige der Hand- 
lung, die unmotivierten Aktschlüsse, der gelegentliche Mangel organischen 
Zusammenhangs, das Fehlen erklärender und verbindender Übergänge, die 
dem Erzähler nach Belieben zur Verfügung standen, während sie der Dra- 
matiker in die Geschehnisse hätte kunstvoll hineinverweben müssen. Eine 
Folge davon ist ferner das üppig wuchernde Episodenwerk, das die Hand- 
lung umrankt und zu einer ganz ungewühnlichen Personenzahl führt: kein 
Stück hat weniger als zwanzig, eines sogar über fünfzig Mitspielende. Als 
wesentliche Unzulänglichkeit cervantinischer Dramenkunst empfnden 
manche auch die häufige Verwendung der Allegorie; sie wird zuweilen 
“sogar als stärkstes Beweismittel dafür herangezogen, daff seine comedias 
in Geist, Technik und Geschmack ausgesprochene Produkte des 16. Jahr- 
hunderts seien. Aber hier heïfit es behutsam urteilen. Denn gerade im 
spanischen Drama wirkt die allegorische Tradition durch die Jahrhunderte 
hin ungebrochen fort; ja sie stirbt erst mit der comedia selber. Man er- 
innert sich, dafi in des Alonso de la Vega Duquesa de la Rosa Consuelo, 
Verdad und Remedio redend und handelnd über die Bühne schreiten, 
dafi im /rfamador des Cueva Nemesis, Venus, Diana, Morpheus und der 
Betis-Fluf eingreifen, und daf in der /sabela des Argensola die Fama selbst 
den Prolog rezitiert. Aber dabei hat es nun nicht sein Bewenden; auch 
in der neuen, in der eigentlichen comedia ist die Allegorie kein seltener 
Gast. Lope de Vega läfit im Cerco de Santa Fe Spanien und den Ruhm 
auftreten, damit sie die Tapferkeit der beiden Helden Fernando del Pulgar 
und Garcilaso de la Vega verherrlichen. Und in Calderons Gran Principe 
de Fez heifit es von den zwei allegorischen Gestalten, die dem Prinzen 
Muley auf Schritt und Tritt folgen : 


Representando los dos 

De su Buen Genio y Mal Genio 
Exteriormente la lid, 

que arde interior en su pecho. 


Die Allegorie ist also durchaus kein ausschliefiliches Merkmal und Vor- 
recht des 16. Jahrhunderts. Wohl aber ordnet sich, und zwar gerade von 
Cervantes ab, ihre planlose Willkür mehr und mehr in dieses endgültige 
Doppelziel: entweder den psychologischen Eindruck und Ausdruck Zu ver- 
stärken, oder aber, dem Begriff des Symbols sich nähernd, eine Idee zu 
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vertiefen. Des einen rühmt er sich selber: wostré...las imaginaciones y los 
pensamientos escondidos del alma, sacando figuras morales al featro; vom 
andern gibt er uns mit der Allegorie der apokalyptischen Reïter Tod, 
Hunger und Pest in der Vwmancia eine schône Probe. Die zwei aus 
Lope und Calderôn angeführten Beispiele reihen sich von selbst ent- 
sprechend ein. Die Allegorie ist demnach bei Cervantes nicht schlecht- 
weg ein Unterscheidungsmerkmal gegen Lope und dessen dramatisches 
Künnen, wenn sich auch nicht leugnen läfit, daf er sie in einzelnen Fällen 
noch ganz und gar nach dem Theatergeschmack seiner seligen Jugendzeit 
gehandhabt hat. 

Wenn also der Dichter in der Tat noch keine deutliche, scharf um- 
rissene Vorstellung hatte von dem, was die jüngere Generation unter dem 
Begriff des Arte nuevo de hacer comedias in der Praxis verstand, wenn auch 
vor allem seine Theorien über die neue Bühnenkunst und seine Kritiken 
an ihr wenig klar, voll vager Schlagwürter und auch nicht frei von Wider- 
sprüchen mit seinem eigenen Verfahren sind, so scheïint er mir gleichwohl 
den eigentlichen und innersten Kern der kommenden nationalen comedia 
mit feinem Spürsinn erfafit zu haben, eben weil er wie kein zweiter die 
Grundelemente jener Gesellschaft erkannte, aus der sie erwuchs und deren 
Ideale sie in illusionistischer Überhôhung darstellen sollte: die Religion, 
den Patriotismus, die Ehre, die Ritterlichkeit und die Liebe. In diesem 
Sinne gibt es dann wahrhaftig auch keine Scheidung der cervantinischen 
Stücke in Früh- und Spätperiode, denn in diesem Sinne ist bereits die 
Numancia, das von glühendem Patriotismus durchbebte Vaterlandsdrama, 
eine echte und rechte comedia im Geist Lopes und Calderons, mag sie 
auch durch mancherlei Absonderlichkeiten der Schule eines Cueva und 
Virués entstellt sein?. So verstanden ist der Gallardo Español, der dem 
maurischen Gegner zur Antwort gibt: 


la ley que divide 
nuestra amistad, no me tmpide 
demostrar hidalgo el pecho, 
antes con lo que es bien hecho 
se acomoda, ajusta y mide, 


das Vorbild edler Ritterlichkeïit, mag die Durchführung der dramatischen 
Handlung an noch so vielen Einzelheiten kranken. Von diesem Gesichts- 
punkt aus betrachtet, sind der Zaberinto de amor und die Æntretenida im 
Kern ïhres Wesens bereits comedias der Blütezeit, mag auch der Kern von 
mancherlei wüstem Gehäute und Schalenwerk überdeckt sein. Denn in 
ihnen lebt schon, obzwar durch schäferliche oder abenteuerliche Einkleidung 
entstellt, jene Auffassung von amor und galanterta, die, als grell über- 
steigerter Reflex von Alltag und Wirklichkeiït, für bestimmte Formen der 
neuen Bühnenkunst die eigentliche bleiïben wird. Und vollends der Xzfdn 


! An drei Stellen hat sich Cervantes besonders ausführlich über das Drama 
geäufert: im Quixote I, 48, im ÆXwfidn dichoso 2. Akt, und im Prolog zu den 
Ocho comedias von 1615. 

À Mit Recht urteilt der feinsinnige R. Schevill (S. 146 seiner Cervantes-Bio- 
graphie): No other playwright has given voice to the heroic spirit of the 
Spanish people in an equally lofty utterance. 
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dichoso ist trotz aller dramatischen und dramaturgischen Fehler eine gran- 
diose Verherrlichung der zeitgenôssischen Auffassung des Katholizismus, 
ein Preislied auf Dogma und Gebot der gôttlichen Gnade, der inneren 
Vollendung und der Nächstenliebe, ist die älteste und gewif nicht schlech- 
teste jener viel umstrittenen comedias vom bekehrten Freigeist und vom 
erlôsten Verbrecher, das Vorbild des Sento negro Rosambuco von Lope, der 
Devociôn de la cruz von Calderon, des dem Tirso zugeschriebenen Coy- 
denado por desconfiado, des San Franco de Sena von Moreto und vieler 
anderer mehr. Cervantes hat, ich wiederhole das, den wahren Geist der 
nationalen comedia wie kein zweiter erfafit, und zwar schon lange bevor 
sie Gemeingut aller geworden war. Indes haben ihn Zeitstimmung, konser- 
vativer Sinn und unzulängliche Sonderbegabung zu einer klaren, fest um- 
grenzten Vorstellung davon nicht kommen lassen. Er ist deswegen, um es 
abschliefiend und kurz zu sagen, in der Geschichte der comedia nicht 
mehr und nicht weniger als der letzte und der beste von den Vorläufern 
und Wegbereitern des grofien Lope de Vega. Im Zwischenspiel freilich 
liegen die Verhältnisse anders. Da nimmt Cervantes den Platz ein, der 
Lope im Drama gebührt. Darum gehôrt er auch mit seinen entremeses 
in eine andere Periode der literarischen Gesamtentwicklung als mit seinen 
comedias. 


3. Die religiôse Bühne 


Das religiôse Drama der Mitte des 16. Jahrhunderts ist vorerst noch 
ganz im Sinne der alten Tradition das einaktige Spiel zur Feier kirchlicher 
Festtage, also Advents-, Weïhnachts-, Dreikônigs-, Oster-, Fronleichnams- 
oder Heiligenspiel, je nachdem, eine naïve Mischung von pastoraler und 
allegorischer Schaustellung, von Sprech-, Sing- und Tanzdrama. Es ent- 
wickelt sich, um das Wesentliche gleich vorweg zu nehmen, während der 
letzten zwei oder drei Dezennien vor 1600 zwiefach in den awfo sacra- 
mental, der an das Fronleichnamsfest gebunden bleibt, und in die comedia 
divina, die aus dem engen Zusammenhang mit dem Kirchenfesttag losgelôst 
und zu einer Sonderart des nationalen Volksschauspiels überhaupt veredelt 
wird. Das religiôse Drama führt zunächst noch ohne Unterschied den 
Namen awcto (vom lateinischen ac/us, als Sammelbegriff für alle Einakter), 
und man bezeichnet hôchstens gelegentlich mit jersa sacramental die für 
den Fronleichnamstag bestimmten Aufführungen, ohne dafi indes diese 
allegorischen Stücke immer, wie die späteren autos sacramentales, das Ge- 
heimnis der Eucharistie zum Gegenstand hätten. Gemeinsam ist diesem 
ganzen Dramenkomplex, von dem uns im sogenannten Côdice de los autos 
viejos der Madrider Nationalbibliothek die relativ reiche Auswahl von 
96 Stücken erhalten isti, die noch gering entwickelte Technik, das Fehlen 
jeglicher die Handlung beweglich gestaltender Intrigen und Konflikte, die 
mangelnde innere Verbindung zwischen dem weïhevollen Ernst und dem 
ausgelassenen Scherz, das ausführliche Disputieren und die geringe Fähig- 
keit, von den biblischen Texten in freier dichterischer Gestaltung los- 
zukommen. Gemeinsam ist ihnen aber auch die echt urwüchsige Volks- 


1 Verôffentlicht von L. Rouanet in den Bänden 5 bis 8 der PBrbliofheca 
hispanica. 
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tümlichkeit ihrer Darstellung überall da, wo das Fremde zum Eigenen 
wird, wo neben den lieben Gott und seinen himmlischen Hofstaat, neben 
Samson und Dalila, Pharao und Putiphar, David und Jesaias, neben Engel, 
Luzifer und Fortuna, neben Gewissen und Gerechtigkeit, Welt, Fleisches- 
lust und Barmherzigkeit auch der Bauer und die Bäuerin, der Knecht und 
die einfache moza, der Handwerker oder der Ausrufer, los del pueblo oder 
die gente de guerra, der Hanswurst und der Dummkopf treten. Was nun 
trotz aller Mängel und Unebenheïiten gerade diese religiôsen Dramen zum 
Nationalschauspiel fôrmlich prädestinierte, das war einzig und allein ïhr 
religiüser Charakter. Sie sprachen nicht wie die Wanderkomôdie des Rueda 
nur zum vulgo, nicht wie die klassizistische Tragôdie eines Bermüdez oder 
Virués nur zu den Gelehrten, nein, sie berührten etwas, das der ganzen 
Nation ein gemeinsamer Besitz war: die spanische Religiosität, das Erbe 
der Väter, den Grundton des nationalen Charakters. ic fua res agitur, 
dieses Bewufitsein flammte bei hoch und niedrig, bei gelehrt und un- 
gebildet mit freudiger Wärme auf, sobald die primitive Kunst der axctos, 
verschônt durch die Stimmung des kirchlichen Feiertags, über die improvi- 
sierte Bühne schritt; denn Glaubens-Tiefe hat noch immer und überall 
auch Glaubens-Interesse erzeugt. Das solchermafien im Herzen der Nation 
verankerte religiôse Drama blieb Volksschauspiel so lange, bis sich ihm, 
beziehungsweise seiner endgültigen Entwicklungsform, dem auto sacramental, 
in der comedia ein profanes Gegenstück an die Seite stellte, das mit ähn- 
licher, nur noch viel grôfferer Vielfältigkeit und Treue die spanische Volks- 
seele widerspiegelte. | 

Das Fronleichnamsfest, 1246 in der Diüzese Lüttich entstanden und 1264 
durch Papst Urban IV. für die ganze Kirche eingeführt, wurde 1312 durch 
Papst Clemens V. auf den Donnerstag nach Trinitas festgesetzt, während 
vor allem Papst Johann XXII (+ 1334) den theophorischen Umzug, das 
heïfit die eigéntliche Fronleichnamsprozession, mit besonderer Gunst be- 
dachte und ïhre Ausführung durch entsprechende Erlasse fôrderte. In 
Spanien wird die esta del Corpus seit dem Beginn des 14. Jahrhunderts 
begangen, und schon aus dem Jahr 1355 haben wir sichere Kunde von 
der Veranstaltung einer feierlichen Prozession in Valencia. Es ist für ge- 
wiS anzunehmen, dafi der Tag wie die andern hohen Kirchenfeste auch 
mit representaciones gefeiert wurde und zwar in desto ausgedehnterem Mafe, 
je grôfer die Bewegungsfreiheit der einheimischen Kirche durch die fort- 
schreitende Reconquista wurde. Dies wird bestätigt durch die Tatsache, 
daf wir zwar nicht aus Kastilien und noch weniger aus Andalusien, wohl 
aber aus Aragôn und Katalonien für die Zeit vor 1500 bestimmte Nach- 
richt davon besitzen, daff szenische Darbietungen die Feier des Fron- 
leichnamsfestes verschôünten. So gab es bereits 1360 in Gerona an diesem 
Festtag Darstellungen wie Æ7 sacrificio de Abraham, La venta de Fosef und 
ähnliche biblische Szenenfolgen. Das waren freilich immer nur exfremeses 
im Sinne der Schauwägen, wie sie uns bei der Entwicklungsgeschichte des 
Zwischenspiels näher beschäftigen werden; aber den grüfieren Teil des 
16. Jahrhunderts hindurch sind auch die eigentlichen awctos, wie der Ma- 
drider Kodex beweist, ein bereits zu fester Sitte gewordener Bestandteil 
des Fronleichnamsfestes, und in Sevilla beispielsweise stellte 1 532 das Dom- 
kapitel folgende Stücke für den Corpus-Christi-Tag zur Wahl: Adän y Eva, 
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La ÆEpifanta, La Znvenciôn de la Cruz, La conversion de Constantino, El 
JuU110 con paraiso e infierno. Die entscheidende Wirkung für die Entstehung 
und Pflege der wirklichen awtos sacramentales geht gleichwohl erst von dem 
strahlenden Brennpunkt der Gegenreformation, dem Tridentiner Konzil 
(1545—1563) aus. Diese berühmte Kirchenversammlung, deren Beschliüsse 
dem religiôsen Leben der katholischen Welt des scheidenden Jahrhunderts 
ihren Stempel aufgedrückt haben, nimmt zur Abwehr drohender Häresie 
erneuten und nachdrücklichen Anlafl, die Lehre vom Wesen des Altars- 
sakraments auf das bestimmteste festzulegen und die ôffentliche Ausstellung 
und Anbetung des eucharistischen Gottes zur strengen Pflicht zu machen. 
Daf im Lande Philipps IL, eines Ignatius von Loyola und einer Teresa 
de Jesûüs der mit nachdrücklicher Geste ausgestreute Same auf fruchtbar 
williges Erdreich fiel, bedarf nach allem, was wir in unserem einleitenden 
Gesamtbild dargelegt haben, keines weiteren Nachweïses. Hier mag ledig- 
lich daran erinnert sein, daf der eucharistische Gedanke insbesondere in 
den Schriften der Asketiker und teilweise auch der Mystiker eine ganz 
auferordentliche, volkstümliche Vertiefung fand. Osuna und Orozco stellen 
das mit neuem Glanz umgebene Geheimnis, inbrünstiger Überzeugung voll, 
in den Mittelpunkt ihrer christlichen Vollkommenheitslehre, Teresa de Jesüs 
weif in den Kapiteln 33—35 des Camino de Perfeccién die Vaterunserbitte 
Panem nostrum quotidianum da nobis hodie in ungemein fesselnder und nach 
ihrer Art echt gemeinverständlicher Weise auf die sakramentale Gottgegen- 
wart umzudeuten, und Luis de Len hat in einzelnen Teïlen der Vomnbres 
de Criste die Begriffe und Symbole der eucharistischen Gedankenwelt für 
dichterische Verwendung gleichsam gebrauchsfertig bereitgestellt. Nunmehr 
beginnen in Spanien die farsas sacramentales, das heïfit die am Corpus- 
Christi-Fest aufgeführten Darstellungen allgemein religiôser Art, immer 
mehr zu jenen eigentlichen eucharistischen Spielen oder autos sacramentales 
zu werden, die im besonderen die Verherrlichung der Gegenwart Gottes im 
Altarssakrament, das Wesen der Konsekration und Kommunion und die 
ihr entstrômenden Gnadenwirkungen, ganz im Sinne der Tridentiner Be- 
schlüsse, zum Vorwurf nehmen. 

Betrachten wir zunächst, um des Unterschieds besser gewahr zu werden, 
ein paar von den eben genannten farsas sacramentales.. Da hat sich in 
einem seltenen, der Bibliothek Menéndez y Pelayo angehôrigen Sammel- 
band aus der Zeit um 1520 eine um den Anfang verstümmelte /arsa des 
Hernän Lôpez de Yanguas erhalten, worin ein Engel vier Hirten das Ge- 
heimnis der Menschwerdung Christi erklärt. Die ländlichen Pinsel be- 
nützen die Gelegenheit, den überirdischen Sendboten auch noch um aller- 
hand weitere religiôse und jenseitige Dinge auszufragen, so z. B. wie sie 
sich das himmilische Jerusalem vorzustellen hätten, und kehren schliefilich, 
des Fragens müde, wieder in ihre Hütten zurück. Ein vi/ancico und ein 
paar liturgische Gesänge begleiten dieses Auseinandergehen. Die Anlage 
ist ganz im Stil der alten Weïhnachtsspiele des Encina und Fernändez, und 
auch der Ideengehalt reicht durchaus nicht dazu hin, das Stückchen, wie 
man es tat, als Zyimer auto sacramental del teatro español zu bezeichnen. 
Âhnlich verhält es sich mit einer etwas jüngeren dieser /arsas sacramentales. 
Ein berühmter Münchener Sammelband aus dem einstmaligen Besitz des 
Johann Jakob Fugger hat uns das einzige noch existierende Exemplar der 
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Farsa Uamada danza de la muerte des Tuchscherers und Bürgers von Se- 
govia, Juan de Pedraza, in einem Druck aus dem Jahr 1551 aufbewahrt. 
Was geht darin vor? Der Schrecken und die Unentrinnbarkeït vor dem Tode, 
dem alle ohne Ausnahme verfallen sind, findet ein ausgleichendes Gegen- 
gewicht durch die Unterwerfung des beschränkten Verstandes unter die 
Leitung der von gôttlicher Offenbarung erleuchteten Vernunft (7azén). So 
belehrt, nachdem Papst, Kônig und Dame vergeblich dem Sensenmann 
zu entwischen strebten, die Xazén den einfältigen Hirten. Dann erinnert 
sie ihn mit einer etwas gewaltsamen Schlufiwendung daran, dafi heute 
Corpus-Christi-Tag sei, und lädt ihn ein, dem eucharistischen Gott seine 
anbetende Huldigung darzubringen. Die in knapper Kürze sich lebendig 
abrollende Handlung ist ein packender dramatischer Ausdruck der die 
Jahrhundertmitte beherrschenden Askese-Stimmung !; auch ein Fronleich- 
namsspiel gewif, weil es am Corpus-Christi-Tag zur Aufführung kam, aber, 
wie man sieht, ganz und gar kein auto sacramental, das die Eucharistie 
im tridentinischen Sinn zum Mittelpunkt hätte, sondern eben eine typische 
farsa sacramental. Der erste dem Namen nach bekannte Dichter, der an 
die Bereitstellung von eigentlichen Sakramentspielen geht, ist Juan de Ti- 
moneda. Die vorhandenen entsprechen den neuen Anforderungen nicht; 
er arbeitet sie also um, soweit ihm bei seiner vielseitigen Berufstätigkeit 
Zeit und Kraft nicht reichen, neue zu dichten. Auch ein angesehener 
Kirchenfürst, der Erzbischof von Valencia, Don Juan de Rüibera, nimmt 
sich der Sache an. Er fôrdert mit Rat und Tat; er überwacht die neuen 
Spiele und trägt Sorge, dafi ihre Komposition und Aufführung ausschlief.- 
lich dem Zwecke dient, den ïhr die neubelebte eucharistische Bewegung 
zugedacht hat. Schon der Awfo de la oveja perdida des Timoneda wird 
durch einen Lobspruch (/oa) an diesen mächtigen Protektor (Czidadoso y 
buen pastor | Guia y Norte de Valencia | De la fe aposentador) eingeleitet. 
Erst das letzte Drittel des 16. Jahrhunderts also bringt das eigentliche, für 
Fronleichnam bestimmte und das religiôse Geheimnis dieses Tages zum 
Gegenstand nehmende eucharistische Spiel, den auto sacramental. Freilich 
ist auch hier der Anfang noch nicht Vollendung, und die Elemente des 
profanen und des allgemein religiôsen Dramas vermischen sich mit jenen 
des eucharistischen solange, bis Calderon die reine und exklusive Form 
des auto sacramental geschaffen hat. 

Im Jahr 1575, etwas mehr als ein Dezennium nach der Verôffentlichung 
seiner weltlichen 77es comedias, läfit Timoneda zwei Sammelbände, be- 
titelt Zermarios sacramentales, im Druck erscheinen, die zusammen sechs 
richtige Fronleichnamsspiele enthalten. Zwei davon (Auto del castillo 
de Emaus und Awto de la Iglesia) sind in valencianischer Mundart ge- 
dichtet, und nur sie hat Timoneda, wie er selbst zugibt, vüllig aus Eigenem 
geschaffen. Die vier übrigen sind in kastilischer Sprache abgefafit und 
lediglich für den besonderen Zweck der Fronleichnamsaufführung über- 
arbeitete ältere und von unbekannten Autoren stammende religiôse Spiele 
und zwar wohl ausschliefilich fersas sacramentales. Ein beliebiges von 
ihnen, betitelt Za oveja perdida, soll uns einen allgemeinen Begriff von 
dieser neuen, ausgeprägt symbolischen Bühnenkunst vermitteln. Cristébal 


! Vergleiche unsere Charakteristik auf S. 38/30. 
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der Herdenbesitzer ist Christus, und Pedro der Knecht ist Petrus, dessen 
Obhut die ganze Christenheit unterstellt ist. Apetito und Custodio sind 
zwei Hüter, deren einer die ihm anvertraute Herde stets auf die verbotene 
Weide der Lust und des Vergnügens führt, deren anderer ihr nur Stein- 
pfad und Distelgestrüpp der Mühsal und Entbehrung gewährt. Auf den 
sechs Wiesen des Stolzes, der Habsucht, der Fleischeslust, des Zornes, 
der Vôllerei und des Neides sucht der Hirte das verlaufene Schaf, und 
die sechs Wiesen sind der Weg des Verderbens, den die irregeleitete Seele 
zu wandern pflegt. Das im Dornbusch verhängte und jämmerlich blükende 
Tier wird vom barmherzigen Hirten befreit, gereinigt, geheilt und mit 
Brot gefüttert. Der eigentliche Sinn dieser symbolischen Darstellung aber 
ist dieser: der Mensch kann, mit freiem Willen begabt, den Weg der 
Sünde oder des Heïles wandeln. Ist er gestürzt, so eilt Christus, sofern er 
ihn ruft, zu seiner Rettung herbeï, gewährt ihm die gôttliche Gnade, um 
ihm aufzuhelfen, das Bufisakrament, um ihn zu reinigen, und das Altars- 
sakrament, um ihn zu heiïlen und im Guten zu stärken! Also: Verherr- 
lichung der Gegenwart Gottes im Tabernakel, anschauliche Deutung des 
Wesens der Konsekration und Kommunion und der ihr entstrômenden 
Gnadenwirkungen, ganz nach Vorbild und Intention des Tridentinums. 
Ferner: Allegorie und Symbolismus als Brücken vom Verstandesmäfigen 
zum Übersinnlichen, vom Realen zum Metaphysischen, von der Welt zum 
Jenseits; die Allegorie ein Barockelement, der Symbolismus ein Erbe des 
Alten und Neuen Testaments, dem die awfos sacramentales nicht nur ge- 
danklich und stofflich, sondern auch formell eng verbunden sind. 


Ein anderes von den vieren (Za fe o pragmätica del pan) müge uns 
mit ein paar Versen zeigen, wie geschickt und unaufdringlich schon Timo- 
neda in diesen Umarbeitungen den Ton auf das richtige Wort zu legen 
weif, das heifit, wie sehr er, der Anfänger, schon jener Intention gerecht 
zu werden versteht, die das eine der zwei grofien Ziele des Fronleich- 
namsspiels (das andere ist die Erbauung und Aneiïferung) in leichtfaf- 
licher Belehrung über das Geheimnis der Eucharistie erblickt. Die Figur 
des Glaubens spricht, mehr zu den Beschauern als zu den Mitspielern 
gewendet, also: 

. el Santo Sacramento, 
Que es este pan consagrado, 
Es gloria y mantenimiento 
Para limpiar de pecado 
Al ms pecador hambriento. 
Y entiendan los que aqui estän 
Que, aunque digo pan formado, 
No es pan si està consagrado, 
Sino, so especie de pan, . 
Est@ alli Dios ocultado. 
Y por ms declaraciôn, 
De ser pan atiende y siente 
Que fué pan notoriamente, 


1 Die Oveja perdida wurde am 9. Juni 1920 aus Anlaf eines Eucharisti- 
schen Kongresses in Salamanca mit grofiem Erfolg neuerdings zur Aufführung 


gebracht. 
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Pero en la consagraciôn 

Va no hay pan sino accidente. 
Sepas que en la hostia estä 
El que principio no tiene, 
Tan grande acä como all, 

Y es pan de vida y se da 

AL que preparado viene. 


Wie sich diese einfachen und volkstümlichen Erläuterungsversuche ein 
halbes Jahrhundert später zur Erôrterung der schwierigsten theologischen 
Probleme verdichten, dafür wird uns insbesondere Calderén anschauliche 
Beispiele geben. Als wesentlichen Vorzug Timonedas in diesen seinen 
Sakramentsspielbearbeitungen wird man ihren echt volkstümlichen Ton 
vor allem schätzen müssen. Er begreift nicht nur ungezierte Einfachheït 
und Gemeinverständlichkeit des Ausdrucks, sondern auch eine gewisse 
naturwüchsige und einfältige Zartheit der Gefühle in sich. Unbestritten 
fest steht natürlich auch sein Verdienst, den auto sacramental auf die 
unterste Stufe einer gewissen Vollendung gehoben zu haben. Das dünkt 
mir in diesem Fall der beste Mittelweg zwischen der Rigidität mancher 
deutscher und dem Überschwang gewisser spanischer Urteile über Timo- 
neda zu sein. Wesen und Charakter der autos sacramentales als ge- 
schlossener Komplex von Kunstformen und Ideenformen werden uns bei 
der nächstfolgenden Periode noch eingehend beschäftigen, die ihnen ja 
erst Ausbau, Vollendung und Abschluf brachte. 


4. Die Anfänge des Zwischenspiels 


Im mittelalterlichen Schrifttum Spaniens begegnet uns das Wort exfremés 
zum erstenmal in dem Bericht über eine katalanische Krünungsfeier des 
Jahres 1381. Dort wird von einem prächtigen Schaugericht erzählt!, das 
auf der Festtafel serviert wurde und das von einer cobla escrita, also von 
einer kleinen Versdichtung begleitet war. Aus der portugiesischen Literatur- 
geschichte wissen wir, dafli dies bestimmte an den damaligen iberischen 
Hôfen sehr beliebte Tafelzwischenspiele waren, d. h. festlich-heitere De- 
klamationen oder Dialoge, die zu instrumentaler Begleitung von den 
juglares zwischen oder zu den verschiedenen Gängen des Mahles vor- 
geführt wurden?. Je nach Art und Bedeutung der Festlichkeit konnten 
diese rezitierten oder gesungenen Versvorträge auch von Tanz und Maskerade 
begleitet sein, was auf ihren Zusammenhang mit den schon viel älteren 
Mummenschänzen (#0m0s) hindeutet. Seit 1402 ist die Bezeichnung 
entramés (die lemosinische Form für das kastilische e#remés) in städtischen 


? Milé y Fontanals, Oëras VI, 235, und Cotarelo y Mori, in: Vweva Biblio- 
Leca de Autores españoles Bd. 17, S. LIv. 

? C. Michaelis de Vasconcellos im Grwndrif der romanischen Philologie 1, 
2, 191260! 

* Im Cancioneiro geral (Bibliothek des Literarischen Vereins in Stuttgart, 
Bd. 17, S. 157) ist klar genug die Rede von einem wow»0 no qual levava por 
antremes hum anjo (Engel) e hum diabo. Momo galt als Bezeichnung für Dar- 
stellung und Darsteller; die letzteren trugen Gesichtslarven, und ihre Haupt- 
aufgabe bestand im Tanzen. Vgl. Bonilla, Zas Bacantes, S. 81. 
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Archivdokumenten von Valencia nachweïsbar ! und dient da merkwürdiger- 
weise als Name für die fahrbaren figuralen Darstellungen festlicher Um- 
züge. Damit erweitert sich die Bedeutungssphäre des Wortes er#remés 
bereits von Tafelunterhaltung zu üffentlichem Zugsgepräng, wobei der den 
beiden gemeinsame Begriffsinhalt etwa ist: die, eine Festlichkeit unter- 
brechende, ergänzende, belebende Schaustellung. Es wurden bei der 
Fronleichnamsprozession entsprechende Gruppen aus dem Alten und Neuen 
Testament oder aus der Heiligenlegende mitgeführt, während bei pro- 
fanen Festanlässen die verschiedensten auf vaterländische oder lokale Ge- 
schichte, oder auf das Leben der Herrscher bezüglichen Gruppenbilder 
und Allegorien zur Vorführung gelangten. Die Figuren waren anfänglich 
bekleidete Holzpuppen mit geschnitzten Kôpfen und Händen, später je- 
jedoch lebendige Darsteller; jede einzelne Gruppe befand sich auf einer 
tragbaren, zumeist aber fahrbaren stoffbehangenen Plattform aus Holz, 
und jeder einzelne dieser Schauwägen hief en#ramés. Bereits während der 
ersten paar Dezennien des 15. Jahrhunderts wird diese Plattform zur 
Spielbühne, indem man sowohl beim profanen wie beim religiüsen Um- 
zug gelegentlich haltmacht und kleine, musikalisch untermalte und ge- 
sungene Szenen agiert. Se mandaron pagar, so heïft es in den Valencianer 
Stadtbüchern unter dem 7. März 1415, #reinta fiorines a Mosén Fuan Sist 
presbitero, per trobar e ordenar les cobles e cantilenes que cantaren en los 
entrameses de la festividad de la entrada del Señor Rey, Reyna e Primo- 
génito?. Um dieselbe Zeit meldet die Crénica del Condestable Don Alvaro 
de Luna für die Jahre um 1420, dafi dieser kastilische Hofkavalier viel 
Neigung und Geschick für das Ersinnen und Inszenieren von exfremeses 
besessen habe: fxé muy inventivo e mucho dado a fallar invenciones e sacar 
entremeses en fiestas. Auf das Jahr 1440 sodann verzeichnet die Crérnica 
de Don Fuan segundo (cap. 14) bei Gelegenheit des festlichen Empfangs 
der Kônigin und der Prinzessin Blanca in Briviesca folgende Notiz: Æ4//; 
les fué fecho muy solemne recebimiento por todos los de la villa, sacando 
cada oficio su pendôn y Su entremés lo mejor que pudieron, con grandes 
danzas e muy gran gozo y alegrta. Und für 1461 endlich berichtet die 
Relaciôn des Miguel Lucas#: Y por quanto este dia recrecié mucha plubia 
del cielo, ni se corrieron foros ni se hicieron otras novedades, salvo el danzar 
y baylar y cantar en cosante, y otros entremeses «à tales fiestas anexos. 
Nebenher pflegt man gleichwohl, namentlich auf religiôsem Gebiet, auch 
die stummen exfremeses mit Sorgfalt und Liebe weiter. Ein Stadtbuch 
von Barcelona aus dem Jahr 1583 berichtet für die Zeit vor 1462 von 
folgenden ezfremeses der dortigen Fronleichnamsprozession: 20 Teufel im 
Gefecht mit zo Engeln unter der Führung des hl. Michael, Mariä Ver- 
kündigung, die Krippe von Bethlehem mit den heiïligen drei Kônigen zu 
Pferd, Sancta Eulalia mit ihren Gefährtinnen, und die Valencianer Pro- 


1 Merimée, L'art dramatique a Valencia, S. 11. 

2? Lamarca, Æ7 featro en Valencia, S. 10. 

3 Amador de los Rios, Æéstoria critica VII, 474; Ticknor I, 211; Wolf, Szu- 
dien, S. 585 Anm. 1; Kohler, Sieben Eklogen, S. 105. Wolf bezieht die Stelle nicht 
auf Alvaro de Luna, sondern auf Kônig Johann II. von Kastilien. 

4 Ausgabe von Gayangos, S. 55. 
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zession von 1512 umfafite beispielsweise nicht weniger als 12 Schauwägen 
mit folgenden Darstellungen: das Paradies, den Englischen Gruñ, die 
heiligen drei Kônige bei der Anbetung, den hl. Hieronymus, den hl. Vin- 
centius, den hl. Georg, das Abendmahl, die Jungfrau des Te Deum, die 
Hôlle, den Kalvarienberg, das Grab Christi, die Apokalypse !. 

Die Zusammenhänge, die zwischen den beiden Entremés-Formen, dem 
ursprünglichen Passionswagen und dem späteren profanen Zwischenspiel, 
bestehen, ‘sind (um das gleich vorweg zu nehmen) rein äuferlicher Art 
und beschränken sich auf die sprachlich naheliegende und dem Volks- 
mund bequeme Analogie der Namensform. Auf kastilischem Sprachgebiet 
hatte sich, im Gegensatz zum lemosinischen Gebrauch, schon um 1400 
neben der Bezeichnung exfremés auch jene des paso eingebürgert. Beide 
laufen für den gemeinsamen Sammelbegriff Sckaustellung bei festlicher Ge- 
legenheit als Synonyma, wenn auch mit leichter Differenzierung ? neben- 
einander her. In dem Mafie nun, wie sich von etwa 1500 ab das reli- 
giôse Drama in immer fester umrissene Formen entwickelt, verlieren die 
Begriffe entremés und paso einen wesentlichen Teil ihres sprachlichen Ge- 
haltes. Im Sprachgebiet des exframés reduziert sich dieser Name gänz- 
lich auf die profanen Festspiele, da die stummen Fronleichnamsgruppen 
infolge ihrer stets wachsenden Inszenierungspracht als roca bezeichnet wer- 
den, während die sich rasch entwickelnden Prozessionsmysterien representaci, 
misteri oder aucto heifen; auf kastilischem Boden gilt (mit entsprechen- 
der Umformung der Vokabeln) das gleiche, nur dafi man hier statt roca 
den traditionellen Begriff paso beibehält. Mittlerweile hat sich aber, vôllig 
unabhängig von enfremés und paso, eine neue dramatische Form vom pro- 
fanen Schauspiel abgelôst, jene Form, die sich in dem halben Jahrhundert 
von 1550 bis 1600 in das eigentliche Zwischenspiel vollenden soll, und 
auf sie überträgt man nun in leicht verständlicher Ideenverbindung die 
Namen, die ihren ursprünglichen Begriffen längst nur mehr zum Teil 
entsprachen. Mit anderen Worten: die Bezeichnung exfremés und paso 
existiert schon anderthalb Jahrhunderte vor dem Aufkommen des Zwischen- 
spiels, sie wird aber für diese Art dramatischer Kleinkunst nicht aus 
organischem Zusammenhang heraus, sondern durch willkürliche Namens- 
übertragung verwendet und auch das erst, nachdem sich der neue Typus 
vom werdenden Nationaldrama abgespalten und selbständig gemacht hat 3. 
Es gilt also zunächst, die Entstehung des späteren Zwischenspiels getrennt 
von den mit exsfremés und paso ursprünglich bezeichneten Kunstformen 
aufzuspüren. Dabei ergibt sich uns etwa folgendes Gesamtbild. 


1 Merimée, S. 22. 

? Mit dem ersteren bezeichnete man vorwiegend die profanen Festvorfüh- 
rungen jener Art, in der Alvaro de Luna y inventivo war, den letzteren ge- 
brauchte man mehr für die theatralischen Bestandteile der kirchlichen Umzüge. 

* Die folgende Bemerkung von Rouanet, Co/ecciôn 1, S. x, ist unvollständig 
und daher in gewissem Sinne irreführend: Wers la Jin du XVI° ou le com- 
mencement du XVII® siècle, le mot «auto» ne s'appliquait pas exclusivement 
aux représentations en l'honneur de l'Eucharistie ou de la nativité, mais à toute 
œuvre dramatique en un acte. Man müfte ergänzen: à foute œuvre dramatique 
en un acte, excepté tout cé qui était du genre de l'intermède. 
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Der enfremés (als Zwischenspiel) verdankt seine Entstehung dem von 
den spanischen Dramatikern der Frühzeit (1500—1 550) gefühlten Bedürfnis, 
in kritischen Momenten der Handlung, d. h. da, wo sie sich zu verlang- 
samen oder eintünig zu werden drohte, oder wo sich in den Vorgängen 
gewisse unbedingt nôtige Pausen von selbst ergaben!, kleine Füllszenen 
zur Belebung des ermattenden Interesses oder zum Ausgleich des zeit- 
lichen Zwischenraums einzufügen. Ganz in der Natur der Sache lag es, 
dafi diese Einschiebsel den grôfieren Erfolg gewährleisteten, wenn sie 
_lustigen und womôglich musikalischen Charakters waren. 


Lo que aqui se ha de decir 
Serän cosas 

Devotas y provechosas ; 

Y por que vos no os durmaäis, 
Algunas cosas graciosas 
Diremos, con que ridis, 


so heïfit es deutlich genug in der Xecopilaciôn en metro des Sänchez 
de Badajoz. Schon bei Juan del Encina, Lucas Fern4ndez und dem 
Bachiller de la Pradilla bricht oft plôtzlich ein Dialog oder ein Bericht 
unvermittelt ab, und die Spieler fordern sich gegenseitig auf, mit Lied und 
Tanz ein wenig Abwechslung zu schaffen. Encina vollends in der Ægloga 
de Pläcida y Victoriano und der vorhin genannte Sänchez de Badajoz in 
der #arsa teologal haben bereits ein paar von diesen Augenblicksepisoden 
zu selbständigen Szenen ausgesponnen, die, was im Hinblick auf ihren 
zwischenspielartigen Charakter nicht stark genug betont werden kann, 
mit der eigentlichen Handlung in keiïnerlei innerem Zusammenhang stehen. 
Wie rasch die Verwendbarkeit des komischen Einschubs sich in der Praxis 
bewährt, das wird schon bei Torres Naharro klar erkennbar. Der 2. und 
der 4. Aufzug seiner Comedia Trofea ähneln in wesentlichen Zügen be- 
reits dem, was wir späterhin als paso zu dramatischer Eigenform sich ent- 
wickeln sehen, und mit bestimmten Vorbehalten gilt das gleiche für den 
2. Akt der Comedia Aguilana. Vor allem aber nehmen gerade seit Na- 
harro die für paso und enfremés so charakteristischen Volksfiguren, der 
Dienstbote, der Page, der Gärtner, der Student, das naïve und gefühls- 
robuste Ehepaar aus der Unterschicht, der Simpel, der grofisprecherische 
Soldat und ähnliche Sammelbegriffe jene typische Form an, die trotz 
mancher Variationen für ein halbes Jahrhundert lang sich als bleibend 
lebenskräftig erweisen soll. 

Deutlich zeigt sich die Loslôsung des eigentlichen faso oder entremés 
vom ernsten Schauspiel in der Bühnendichtung des Lope de Rueda. Da 
ist beispielsweise in der Comedia Eufemia die groteske und grobkomische 
Nebenhandlung der lustigen Figuren schon zu solcher Eigenbedeutung 


1 Wenn beispielsweise zwischen zwei Szenen eine Reise getan wird, oder 
wenn, um einen konkreten Beleg zu geben, in der Representaciôn de la listoria 
evangélica del cap. IX de San Fuan von Sebastiän de Horozco der Blinde zum 
Teich von Siloe wandern muf, um durch Waschung sein Augenlicht wieder- 
zugewinnen und die Spanne Zeit bis zu seiner Rückkehr der ausfüllenden Hand- 
lung bedarf; an dieser Stelle heïfit es im Text: #exras vuelve el ciego, pasa 


un entremés entre un procurador y un litigante. 
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herangewachsen, daf sie die novelleske Haupthandlung nicht mehr nur 
parodiert und unterbricht, sondern zuweiïlen vüllig beherrscht, in ihrem 
Fortgang erheblich stôrt und ihre Klarheiït stark verdunkelt. Schon zer- 
fällt die Handlung in zwei voneinander getrennt verfolgbare, nahezu selb- 
ständige Teile, und das Dienervolk spielt neben dem Herrenvolk in auf- 
dringlicher Lustigkeit seine eigenen Erlebnisse und Streitereien herunter. 
So wird unvermeidlich, daf sich diese unabhängig gewordene Nebenhand- 
lung von der eigentlichen comedia gewaltsam trennt und sich damit zu 
jenen pasos graciosos entwickelt, bei denen als erster Timoneda ausdrück- 
lich auf ihre beliebige Verwendbarkeit als Zwischenspiel aufmerksam 
machti, Mit Lope de Rueda beginnt sich in der Abfassung dieser stets 
heiteren und dem Volksleben entnommenen Schwänke auch eine Art 
Schablone herauszubilden. Feststehende Typen kehren stets von neuem 
wieder, eine gewisse Armlichkeit und Eintônigkeit der dramatischen Vor- 
würfe, ungezügelte Freiheit der Moral und ungepflegte Rauheit der Sprache 
sind ihnen allen gemeinsam. Vor Cervantes sind die Zwischenspiele nichts 
als grobschlächtige Schwänke zwischen typischen Volksfiguren gewühn- 
lichster Art und Gattung; Blinde, Bettler, Gassenbuben, Lakaien, Bauern, 
Knechte, freche Studenten, Negerweiber, Simpel und organisierte Ver- 
brecher (rwjfianes) sind ihr populärer Figurenkreis, Prosa ist bis etwa 1600 
ihre fast ausschliefiliche Sprachform. Vorzüge wie die Einheiten von Zeit, 
Ort und Handlung sind zwangsweise in ihrer Eigenart begründet. Bei 
ihrer Kürze kann die Aktion unmôglich mehr Zeit umspannen als nôtig 
ist, sie darzustellen; aus dem gleichen Grund ist sie ôrtlich aufs äuferste 
beschränkt, und den Zwang der Handlungseinheit selbst hat Lope de Vega 
im Arte nuevo (Vers 69) trefflich also angedeutet: 
Szendo una acciôn y entre plebeya gente, 
Porque entremés de rey jamds se ha visto. 

Unbekannt ist noch der Anteil, den das Jesuitendrama, das bereits in 
den letzten 3o Jahren vor 1600 Zwischenspiele in seine lateinischen 
Bühnendarstellungen einschob (ac#o intercalaris war die Bezeichnung), an 
der Entwicklung des exfremés genommen hat. Antike und italienische 
Einflüsse sind nach dem heutigen Stand der Forschung nicht strikte er- 
wiesen. Vielen gilt die Commedia dell arte als das unmittelbare Vorbild 
von paso und erfremés. Thnen lassen sich aber folgende Erwägungen 
entgegenhalten. Die Commedia dell arte wax eine Improvisationskomôüdie 
und zugleich eine Maskenkomôdie. Der Verfasser des Stückes bot nur 
ein Szenar oder Handlungsgerippe; der füllende Dialog blieb Sache der 
Spieler. Hieraus ergaben sich eine Reïhe von konventionellen Rollen 
oder Figuren, die schon äuferlich in Kleidung, Haartracht und Gesichts- 
maske kenntlich sein mufiten. Die wichtigsten waren: der Alte, Pontaleon 
genannt, der vorwiegend den genuesischen und venezianischen Händler 
oder Kaufherrn darstellte; Doctor Graziano, der Rechtsgelehrte; der Capi- 
tano oder iles gloriosus, der bald Mafamoros, bald Spavento oder Fra- 


! Compendio llamado el Deleytoso, en el qual se contienen muchos Dassos 
graciosos del excelente poeta y gracioso representante Lope de Rueda, para 
Donner en principios y entremedias de coloquios y comedias. Re- 
copilados por Joan de Timoneda, Valencia 1567. 


III. Das Drama. 4. Die Anfänge des Zwischenspiels. Y27 


cassa oder Cocodrilo hief und häufg einen Spanier mimte: die beiden 
zannt oder Hanswurste, der eine klug, der andere tôlpelhaft, Arlequino, 
Brighella oder Pulcinella geheïfien; die servetta oder das gerissene Dienst- 
mädchen, oft Colombina zubenannt. Jede Truppe hatte auch noch ein 
oder zwei Liebespaare, die indes weder in Masken gingen, noch auch 
komische Rollen spielten, sondern vielmehr in Sprache und Gefühlen das 
pathetische Element verkürperten. Die vielgerühmte Improvisation dieser 
Commedia dell arte aber war zum guten Teil mehr mechanische Routine 
als geistreiche Fertigkeit. Der einzelne Darsteller hatte immer nur ein 
und dieselbe Rolle zu verkôrpern, und diese blieb in allen neuen Stücken 
zemlich gleichartig. Jeder versah sich also mit einem im Lauf der Zeit 
immer mehr anwachsenden Gedächtnisvorrat von Rezitationsmaterial, so 
daf er für alle erdenklichen Kombinationen der Handlung einen gewissen 
Grundstock von Phrasen, Wendungen und Spässen bereit hatte, die leicht 
zu modifizieren und dem besonderen Falle anzupassen waren. Jeder 
Hanswurst besafi eine Anzahl von Æ#::2 oder komische Tricks, die pan- 
tomimisch oder dialogisch vorgeführt wurden. Diese commedia hatte immer 
drei Akte und war vorwiegend in Versen. Man sieht also: der Gegen- 
sätze sind mehr als der Gemeinsamkeïiten. Szenarien, die nur das Gerippe 
der Handlung vorgeschrieben, alles übrige aber den Spielern überlassen 
hätten, hat es in Spanien nicht gegeben!. Die Commedia dell arte war 
mit den drei Akten und der Versform ein selbständiges, den Spielplan 
füllendes Stück mit ausgebauter dramatischer Handlung; der spanische 
entremés dagegen ein anspruchsloser, die Pausen zwischen den drei 7or- 
nadas der eigentlichen comedia füllender Einakter. Die komischen Volks- 
typen der pasos sind den lustigen Figuren der plautinischen Komôdie 
viel näher verwandt als den schematischen Masken der Commedia dell arte ; 
mit den letzteren wird auch kaum jemand im Ernst die Entremés-Gestalten 
des Cervantes in Verbindung bringen wollen, und ebenso verbieten die 
Figuren des späteren Zwischenspiels, d. h. des Kreises um Quiñones 
de Benavente und seiner Nachahmer, in ihrer Mannigfaltigkeit, in ihrer 
durch und durch spanischen Herkunft und Prägung jeden Vergleich mit 
der italienischen, um ein halbes Jahrhundert und därüber zurückliegenden 
Improvisationskomôüdie. Stoffliche Berührungspunkte und Gemeinsam- 
keiten haben in dieser Hinsicht keinerlei Bedeutung; sie lassen hôchstens 
vermuten, dafi, um ein konkretes Beispiel zu geben, der Verfasser des be- 
kannten Æwéremés de un viejo que es casado con una muger moza die /n- 
trighi d'amore ovvero la finestra incantata, sei es in Spanien durch eine 
italienische Wandertruppe, sei es in Italien selbst hat aufführen sehen. 
Andererseits bedarf die Frage der antiken Einflüsse noch sehr der Er- 
ôrterung und Klärung. Sie zu versuchen, kann hier nicht unsere Aufgabe 
sein. Daf jedenfalls die Spielform der pasos samt ihrem typischen Per- 
sonenkreis unter dem durch gelehrte Lektüre vermittelten Eindruck be- 
stimmter, von den Humanisten neu zugänglich gemachter antiker Bühnen- 
kunst, oder genauer gesagt, unter dem Eindruck des hellenistischen und 


1 Man kônnte allenfalls die unter Philipp IV. bei Hofe beliebten comedias 
de repente hierher rechnen, wenn über die Art ihrer Vorbereitung und Inszenie: 
rung nicht gar so wenig bekannt wäre. 
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rômischen Aimus standen, das wird nicht mehr zu bezweiïfeln wagen, wer 
beispielsweise die komischen Volksstücke des Theokrit oder des Herondas 
gelesen hat!. Nun gilt es aber, die beiden bisher getrennt verlaufenen 
Linien zu vereinen, d. h. mit andern Worten, zu zeigen, wie der exfremés 
zu seinem Namen gekommen ist. 

Wir sahen bisher folgendes: exfremés und paso dienen ursprünglich zur 
Benennung festlicher Schaustellungen kirchlicher und profaner Art; sie 
gelten für die Figurengruppen religiôser Umzüge nicht minder wie für 
bestimmte, mit Musik und Gesang, Tanz und Maskerade verbundene 
Spiele weltlicher, vorwiegend hôfischer Festlichkeiten. Das erstreckt sich, 
soweit wir dokumentarisch einigermafen gesichert sind, auf die Zeit von 
etwa 1370 bis 1500. Unabhängig von diesen Schaustellungen geht während 
der ersten Hälfte des 16. Jahrhunderts im eigentlichen Volksdrama jene 
Formentwicklung vor sich, die aus organischen Gründen zur Entstehung 
des Schwanks führt, jenes lustigen Zwischenspiels kürzester Fassung und 
leichtester Prägung, das sich zu Einschub und Entspannung für die ge- 
meinsame Darstellung mit comedia und auto sacramental besonders eignet. 
Auf diesen Schwank nun überträgt man, und zwar vüllig gleichwertig und 
ohne Unterscheidung, die Namen paso und exfremés. Um 1550 ist die 
Benennung bereits vollzogen und allgemein verständlich. Das erweisen 
Textstellen wie die folgende, aus dem Prolog der titellosen comedia? von 
Sepülveda (1547) entnommene: Vo os puede dar gusto el'sujeto anst des- 
nudo de aguella gracia, con que el proceso dél suelen ornar los recitantes, y 
otros muchos entremeses que intervienen por ornamento de la comedia, que 
tienen cuerpo en el sujeto de ella. Um ebendieselbe Zeit hat das Wort 
entremés auch schon einen neuen figürlichen Sinn, der lediglich von seiner 
Verwendung für das heitere Zwischenspiel herkommen konnte. Es heïfit 
soviel wie Zossen, Unsinn, Firlefanz, was aus einer Stelle in der Arme- 
linda des Lope de Rueda* ersichtlich wird: / Bweno est eso! Por no pa- 
garme, haces agora esos entremeses. 

Der Ausdruck paso ist seit den Schwänken des Rueda und des Timo- 
neda fester Bestandteil des literarischen und volkstümlichen, auf das Theater 
bezüglichen Sprachschatzes, aber nicht, wie man oft annimmt, in viel 
ausgedehnterem Mañe als der Name exéremés. Denn die letztere Bezeich- 
nung für Schwank oder Zwischenspiel ist mindestens genau so alt wie 
paso. Etliche Jahre vor 1500 finden wir sie nicht nur in der von Sepul- 
veda gebrauchten Form gelegentlicher Erwähnung, sondern auch direkt 
als Titelbestandteil#. Sie wiederholt sich durchweg neben paso während 
der ganzen zweiten Hälfte des 16. Jahrhunderts® und wird von etwa 1600 


* Vergleiche zu diesen Fragen insbesondere: A. Dieterich, Pxicinella. Pom- 
Dejanische Wandbilder und rümische Satirspiele, Leipzig 1807; H. Reich, Der 
Mimus, Leipzig 1903; G. Michaut, Swr les trétaux latins, Paris 1912. Leider 
versagt À. Bonilla, Zas Bacantes, in diesem Punkte gänzlich. 

* Gedruckt in Xevzsta española de literatura, historia y arte, Bd.1, Madrid ZOO. 

8 Ausgabe von Cotarelo y Mori I, 112. 

“ Die ältesten Belege dürften sein: Æréremés de las esteras, um 1540 (bei 
Rouanet Il, 43), und Sigwese un entremés (ohne besonderen Titel), vor 15 50, 
im Cancionero de Sebastiän de Horozco, S. 167. 

$ Ein paar Beispiele für viele: Ænfremés de un ciego, un moszo ÿ un pobre 
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ab die ausschliefilich verwendete Benennung!1. Einen Unterschied zwischen 
entremés und paso kennen die Dramatiker selbst nicht: 


Venid alegremente al Deleitoso; 
hallarlo héis repleto y caudaloso 
de pasos y entremeses muy facetos, 


so lautet die freundliche Einladung Timonedas im Prolog zur Agsgabe 
des Deleitoso, und in der Schlufizeile dieser drei Verse kônnte statt y 
ebensogut o stehen; denn das Buch enthält wohl fasos, aber kein einziges 
eigens als exfremés bezeichnetes Stück, weil eben beide Namen vüllig 
synonym waren. Das Verschwinden von paso und die alleinige Herrschaft 
von exfremés vollzieht sich in den letzten zwei Jahrzehnten vor 1600, 


gleichzeitig mit der sich steigernden Verwendung und Vollendung der also 
benannten dramatischen Form. 


IV. Das Epos 


Die epische Dichtung dieser Periode ist entweder historisch gebunden, 
oder der freien Phantasie ergeben. Jene, zweifellos die strengere und in 
gewissem Sinn mehr idealistische Richtung will als Domäne des Epikers 
nur die Geschichte gelten lassen, will als die einzig ihrer würdige Aufgabe 
die poetische Verklärung groffer historischer Ereignisse, Persônlichkeiten 
und Taten vollzogen wissen. Die andere sieht unter Berufung auf Ari- 
stoteles in der Geschichte das reine Gegenteil von Dichtung und Phantasie 
und hält darum nur das frei Ersonnene, der dichterischen Einbildungs- 
kraft Entsprungene für echtes und rechtes Epengut. Daf Geschichte in 
Spanien und insbesondere im Spanien des 16. Jahrhunderts, des Aufstiegs, 
der Weltmacht und des konzentrierten Nationalgefühls identisch mit Vater- 
land und Patriotismus war, bedarf wohl keines eigenen Nachweïses. Dañ 
ferner im Spanien der Gegenreformation, der Asketik und Mystik auch 
Passion, Legende und Heiligenleben zum Gegenstand geschichtlich-reli- 
giôser Glaubensverherrlichung wird, ist nicht minder klar und leicht ver- 
ständlich. Hierin liegt auch bei allem Vorherrschen des Kunstmäfligen 
und Gelehrten, bei allem Mangel an echter Volkstümlichkeit das wenige 
Originelle, das Nationale und echt Spanische dieser eigentlich unspanischen 
Dichtungsart. Unspanisch, weil nicht volkstümlich; denn das schlichte 


(in Timonedas Sammlung 7#riana, 1565). Tres autos para el Corpus con dos 
entremeses en cada auto (Vertrag der Madrider Stadtverwaltung vom 4. März 
1578 mit Alonso de Cisneros, bei Pérez Pastor, Vwevos documentos, S. DD) 
Entremés del Estrélago borracho, 1583 (bei Cotarelo y Mori Nr. 10) Ænfremés 
de un viejo, zweite Hälfte des 16. Jahrhunderts (Æevue hispanique XII, 427). 

1 Sehr bezeichnend scheint mir in diesem Sinne auch eine Stelle aus dem 
Vorwort der um 1600 entstandenen Dziélogos de apacible entretenimiento des 
Gaspar Lucas Hidalgo zu sein, die mit figürlicher Verwendung der Begrifie 
Tragüdie und Zwischenspiel folgendes besagt: « Quién ay, que puesto en el teatro 
desta vida, no se canse de ver representar sus melancôlicas tragedias, sin que 
entre jornada y jornada le diuiertan con el entremés de un plaser y honesto 
passatiempo® Die Erstausgabe der Didlogos ist von Valladolid 1605; die Ap- 
probation stammt vom Dezember 1603. 

Pfandl, Spanische Nationalliteratur. 9 
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epische Empfinden der Nation, aus der Romanzenpoesie erwachsen und 
an ihr genährt, steht der antikisierenden Pathetik epischer Kunstdichtung 
innerlich fremd gegenüber. Von den zwei mit ziemlicher Deutlichkeït von 
Anfang an sich scheidenden Hauptstrômungen überwiegt die historische 
bei weitem über die rein phantasiemäflige. Beiden gemeinsam ist vor 
allem die ocfava rima, die nur vereinzelt, sei es durch den alten Blankvers 
und die Romanzenstrophe oder durch kunstvolle Polymetrie ersetzt wird; 
und dann die ziellos-ungeheueren Ausmañe, die in vielen Fällen das Werk 
zum Torso werden liefien, zu jener berüchtigten ?rimera parte, der niemals 
die Segunda nachgefolgt ist. 


1. Die historisch gebundene Richtung 


Sie veranschaulicht schon in der Wahl ihrer Themen recht überzeugend 
ihren vorwiegend nationalen Charakter oder wenigstens den guten Willen 
dazu. Die Heldentaten der Reconquista, die Person und Epoche des 
grofien Karl V., die zeitgenôssischen Kämpfe und Siege zu Land und See, 
und auf religiôsem Gebiet Christi Leiden, die eine oder andere ergreifende, 
dramatisch bewegte Legende, das eine oder andere wirksame Heïligenleben, 
das dünkten den auf das Geschichtliche eingeschworenen Epikern die 
würdigsten Motive und Vorwürfe zu sein. Alle auf die Reconquista be- 
züglichen Dichtungen dieser Art sind richtige Kreuzzugsepen, durch des 
Tasso Gerusalemme liberata angeregt, ganz und gar heroisch gehalten und 
nur auf spanisch-patriotische Stimmung abgetônt. Für sie ist der Maure 
nicht etwa Träger einer besonders gearteten Kultur, romantischer Held 
und Galan, wie für eine gewisse Sondergruppe des abenteuerlichen Ritter- 
epos, wie für Novelle und Drama, sondern nur Religions- und Vaterlands- 
feind, Zerstürer der heimatlichen Glaubenseinheit und Räuber des heimat- 
lichen Bodens. Für sie ist der spanische Eroberer nicht nur Kriegsheld 
und siegreicher Heerführer, sondern Kreuzfahrer, Gottesstreiter und Vater- 
landsbefreier. Die patriotisch-religiôse Einstellung und der ausgeprägt 
heroische Charakter dieser epischen Konzeption geben naturgemäff auch 
für abenteuerliche Erlebnisse und Liebesverwicklungen wenig Raum, und 
so kommt es, dafi die Reconquista-Epen trotz aller hochfliegenden Ge- 
sinnung, trotz aller schwungvollen Tiraden im grofien und ganzen nur 
versgebundene Nachdichtungen der bezüglichen Chroniken geworden sind. 
Diego Ximénez de Ayllôn hat solchermañen, die Cidchroniken zu 
Achtzeilern ausspinnend, die Taten des Nationalhelden verherrlicht: Zos 
Jfamosos y heroycos hechos del invencible y esforzado cavallero, honra y flor 
de las Españas, el Cid Ruy Diaz de Bivar, en octava rima (1597); Juan 
de la Cueva hat in einer 24 Gesänge starken Conguista de la Pética 
(von ïhm selbst Pyema heroico zubenannt und 1603 zuerst erschienen) die 
Eroberung von Sevilla durch Kônig Ferdinand den Heiligen in Versen 
nacherzählt, während eine spätere Etappe des langwierigen Befreiungs- 
kampfes durch Eduardo Diez in einer Conguista que hicieron los Reyes 
Don Fernando y Doña Isabel en el reino de Granada (1590, 20 Bücher in 
octava rima) besungen wurde. 


Karl V. war im Jahre 1558 in Vuste gestorben, war mit dem Beinamen 
el mäximo geschmückt in Spaniens Walhall eingezogen. Nicht lange währt 
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es und der Marschtritt seiner Heere, das Klirren seiner Waffen, der Lärm 
seiner Siege rumort in gedämpftem Echo durch die endlosen Gesänge 
vaterländischer Epen. Jerônimo Sempere feiert 1560 in seiner Cerobea 
(die Wortbildungsanalogie mit Ovisea springt in die Augen) die Schlachten 
und Eroberungen des Imperators, Luis Zapata, der Verfasser der an anderer 
Stelle gewürdigten AMisceldnea, sucht sich in einem Epos Ceres Jfamoso 
(1566) vergeblich über die Niederungen einer von Anekdoten überwucherten, 
von Gestalten der Ritterromane bevôlkerten Reimchronik hinauszuheben, 
und Jer6nimo de Urrea endlich hat vielleicht noch mehr als Zapata 
den grofien Kaiser zu einer Art von fahrendem Ritter im Sinne des plus 
ultra und im Dienste des allzeit grôfieren Spanien zu idealisieren wenigstens 
die gute Absicht gehabt; sein Epos heifit nämlich Z7 Caballero determinado 
Carlos virtuoso. 

Zeïtgenôssische Kriegs- und Heldentaten geben naturgemäf nicht minder 
Anlaff und Gelegenheit, die epische Leier ertônen zu lassen, als der He- 
roismus der vaterländischen Vorzeit oder der Ruhm des toten Kaïisers. 
Die zeitliche Nähe der besungenen Ereignisse steigert das Interesse der 
Leserwelt, und die Autoren sind vielfach in der Lage, bald aus eigenem 
Erleben, bald aus den Berichten von Augenzeugen und Teilnehmern zu 
schôpfen. So kommt es, dafi gerade diese Richtung epischen Dichtens 
ein paar der relativ besten, vor allem aber der erfolgreichsten Werke 
hervorgebracht hat. Da ist zunächst der biscayische Edelmann Alonso 
de Ercilla y Züuñiga, der als Mitkämpfer bei der Niederwerfung der 
rebellischen Araukaner, eines halbwilden chilenischen Gebirgsvolkes, noch 
während des langwierigen, blutigen und an Heldenmut auf beiden Seiten 
reichen Feldzugs zur Feder greift und die Gefechte, Unterhandlungen, 
Verschwürungen und Abenteuer in 15 Gesängen achtzeiliger Reimstrophen 
beschreibt. Dieser erste Teil des Za Araucana betitelten Epos erschien 
1569, ist in seinen Anfängen vorwiegend historisch-deskriptiv (daher als 
araukanische Landes- und Sittenkunde von ziemlichem Interesse) und 
späterhin tagebuchartig erzählend, im groffen und ganzen also theoretisch 
recht anfechtbar. Ein zweiter Teil, 1578 erschienen (der Dichter war 
inzwischen nach Spanien zurückgekehrt), spinnt den Faden der kriegerischen 
Ereignisse fort, läfit nun aber, der heimatlichen Mufñe entsprechend, auch 
der Phantasie einen gewissen Spielraum, reifit den Leser mit sich in den 
Bannkreis von Visionen und Zauberhôhlen oder rührt und erhebt ihn durch 
romantische Episoden araukanischer Liebe und Treue. Im dritten und 
letzten Teil endlich (1590), dem schwächsten von allen, zerfliefit ihm der 
Stoff unter den Händen. Die Kriegsereignisse verrinnen gleichsam im 
Sande, theoretisierende Betrachtungen über das Vôlkerrecht führen zu einer 
Verteidigung der Ansprüche Philipps IL. auf Portugal, den 37. Gesang 
aber beschliefit des Dichters resignierte Klage über Miferfolg und Ent- 
täuschungen und letzten Endes der Entschlufi zu echt christlicher Vor- 
bereitung auf die Ewigkeit. Man hat an der Araucana viel Zù loben und 
viel zu tadeln gefunden, zumal bekannte Kôpfe wie Voltaire (Essai sur 
la poésie épique) ein lautes Wort im Chor der Kritiker mitredeten. Die 
einen rühmen die anschauliche Kunst der Beschreibungen und die kraft- 
volle Plastik der Charaktere. Die andern mäkeln am Fehlen des festen 
Gefüges und des überragenden Helden. Sicher scheint mir te 
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dafi der Dichter, von anderem abgesehen, jene beiden Hauptvorzüge 
des wahren Epikers nicht besaf, die wir ebensosehr an Ariosto wie an 
Camôens schätzen: den genialen Schwung der Phantasie und die echte 
Zartheit der Gefühle. In einem aber, glaube ich trotz allem, hat Ercilla 
seine ependichtenden Zeitgenossen überflügelt: er hat intensiv wie sonst 
keiner echt spanisches Denken und Fühlen in seine Verse überstrômen 
lassen. Die Araucana strahlt wie kein zweites Epos jener Periode den 
ritterlichen Geist des spanischen Volkes wieder, jene grandiose Mischung 
von Tapferkeit und Edelmut, die einen der schônsten Züge des National- 
charakters gerade während der habsburgischen Blütezeit bildet. Der zähe 
Opfermut des aufständischen, um die Freiheit kämpfenden Gebirgsvolkes 
zwingt dem Dichtersoldaten freimütige Bewunderung ab, und nicht nur 
der Spanier, sondern auch der Araukaner ist ein Held in diesem wahr- 
haft heroischen Epos. Sogar die Liebe wird, wo immer sie sich in die 
Erzählung einflicht, ins Heroische verklärt, wird zum Anlafi erhabener 
Entschlüsse und Taten, lôst Grofimut, Verzicht und edle Treue aus1. 
Don Juan de Austria, der ob seiner männlichen Schônheit von allen 
Frauen angebetete, wegen seiner militärischen Begabung von Philipp IL 
hochgeschätzte, ja sogar vielleicht gefürchtete, durch seinen Türkensieg 
bei Lepanto noch im Leben zur europäischen Berühmtheit gewordene 
uneheliche Sohn Karls V.und des Regensburger Bürgermädchens Katharina 
Blomberg, wird der Held von zwei heroischen Gedichten, die, obschon 
an Wert ziemlich gleich, dennoch an Einschätzung durch die kritische 
Nachwelt recht verschieden sind. Das erste entflofi der begeisterten Feder 
des portugiesischen Edlen Jerénimo de Cortereal und erschien 1578 
zu Lissabon unter dem Titel Æ#/c/sima victoria concedida del cielo al señor 
Don Fuan de Austria en el golfo de Lepanto. Ich habe weder Original 
noch Neudruck davon aufzutreiben vermocht und muf mich daher auf 
Wiederholung des Wenigen beschränken, das Ticknor, vermutlich der 
einzige, der das Gedicht in den letzten paar Jahrhunderten gelesen hat, 
hierüber vermeldet. Ihm zufolge ist es z2chfs als eine langweilige Geschichte 
jenes Krieges, die mit der grofien Seeschlacht endigt, welche die letzten drei 
Gesänge einnimmt. Er und Carolina Michaelis? wissen auferdem zu be- 
richten, dafi Cortereal in epischen Dingen ein Liebhaber von reichlichem 
mythologischem und übernatürlichem Beiwerk gewesen ist. Sei dem wie 
es wolle, uns mag das Werk immerhin wenigstens als Beispiel für die 
dichterische und insbesondere epische Anziehungskraft gelten, die der 
Persônlichkeit und den Taten jenes hochbegabten Kônigsbastarden ent- 
strômte. Don Juan de Austria ist nämlich auch der Held jenes heroischen 
Gedichtes geworden, das man, wo immer von spanischer Epenkunst der 
habsburgischen Blütezeit die Rede ist, an erster Stelle zu nennen pflegt. 
Freilich nicht nur der Held, sondern bis zu einem gewissen Grade auch 
der Veranlasser und Mitarbeiter. Denn Juan Rufo konnte sich bei der 


* Das Epos Ayrauco domado, compuesto por el licenciado Pedro de Ofa, na- 
ural de los Infantes de Engol en Chile, Lima 1596, gehôrt nach Dichter- 


persônlichkeit, Abfassung und Erscheinungsort ganz und gar der Literatur des 
spanischen Amerika an. 


? Grôbers Grundrif I], 2, S. 331. 
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Verôffentlichung dieser Austriada (1584) unwidersprochen darauf berufen, 
dafi ïihm Don Juan nicht nur den Auftrag zur Abfassung der Dichtung 
gegeben, sondern auch relaciones verdaderas hierzu verschafft habe. Die 
Schilderung beginnt mit dem granadinischen Moriskenaufstand (1568) bis 
zum Eingreifen des Don Juan (Gesang 1—4). Hier schiebt sich sodann 
die Erzählung der des romantischen Interesses für die Zeitgenossen nicht 
entbehrenden Geburt, Erzichung und endlichen Anerkennung des jungen 
Prinzen ein, an die sich Verlauf und Niederwerfung der Rebellion in der 
Alpujarra anschliefit (Gesang 5—18). Dann folgt die Tätigkeit des Don 
Juan als Generalissimus der Liga gegen die Türken und zum Abschluf der 
Sieg bei Lepanto (Gesang 19—24). Der Verlauf dieser Heroenbiographie in 
Versen enthält, wie man sieht, zwei Hôhepunkte (Maurenunterwerfung und 
Türkensieg), die indes unter sich des inneren Zusammenhangs als epische 
Geschehnisse vôllig entbehren, weil sie ja lediglich durch die Gestalt des 
Helden allzu locker miteinander verbunden sind. Damit ist bereits die 
Einheitlichkeit der Handlung empfindlich gestôrt. Aber auch in der 
Personaleinheit hapert es einigermafñen; denn die eigentlichen Bezwinger 
der rebellischen Morisken waren nacheinander der Marqués de Mondéjar 
und der Duque de Arcos, dagegen Don Juan im grofien und ganzen nur 
der nominelle Oberbefehlshaber. Das sind nun an sich schon gewif recht 
unepische Mängel. Der Dichter hat sich aber auch sonst nicht viel Mühe 
kosten lassen, sondern einfach in Gesang 1—18, wo immer es sich machen 
liefl, die Prosa der Guerra de Granada des Diego Hurtado de Mendoza, 
die ihm handschriftlich zugänglich war, in Verse zurechtgedrechselt. Um 
die Schamlosigkeit dieses Plagiats richtig einzuschätzen, mu man wissen, 
daf es bewuffit an einem Toten begangen wurde. Mendoza war 1575 
gestorben und seine Guerra de Granada war erst gute 50 Jahre später 
(1627) zum Druck gelangt. Daf sich freilich noch im 20. Jahrhundert 
einer fände, der den Mendoza als den Dieb und den Rufo als den Be- 
stohlenen bezeichnen wiürde, das hatte sich auch der Austriada-Dichter 
wohl kaum erhofft. Man lobt nun zwar vor allem noch heute den Schwung 
und die packende Anschaulichkeit der einen oder andern Episode, und 
die Zeitgenossen vollends mochte der um die Person des grofien Don Juan 
gruppierte Stoff durch Aktualität und patriotischen Gehalt besonders fesseln, 
aber alles das ändert nichts an der bitteren Wahrheït, dafi die Austriada 
als Epos betrachtet kein Kunstwerk, sondern ein jämmerliches Machwerk 
ist. Man lese im übrigen, was wir aus Anlaf der Seysczentos apotegmas 
über Wesen und Persônlichkeit des Juan Rufo festzustellen Gelegenheit 
fanden, und man wird sich leicht davon überzeugen lassen, dal er, bei 
aller sonstigen Eigenart seiner Begabung, zum Plagiator zwar sehr geeignet, 
zum Ependichter aber ganz und gar nicht geschaffen war. 

Passion, Legende und Heiligenleben vollenden das farbige Bild, das 
die spanische Epik historischer Richtung während dieser Periode dem 
Auge des Epigonen bietet. Und zwar scheint mir hier im besonderen 
die gleichzeitig blühende Gegenreformation einen wesentlichen Einfluf 
auf Wahl der Stoffe und Tendenz der Darstellung gewonnen zu haben. 
Denn gegenreformatorisch ist beispielsweise in des Juan Coloma Déada 
de la pasién de nuestro redemptor Fesu Cristo (1576), ganz abgesehen vom 
allgemeinen Zweck der Erregung von Glaubensinbrunst und Verinner- 
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lichung, von Barockstimmung in Gefühlsschilderung und Beschreibungen 
(Veronica mit dem Schweïfituch, Mariens Begegnung mit dem kreuz- 
tragenden Sohn), vor allem die Intensität, mit der des Heïlands Erlôsungs- 
werk nicht als allgemein christlicher, sondern als ureigentlich katholischer 
Glaubensbesitz dargestellt und vertreten wird, und dann die hervorragende 
Stelle, die der Jungfrau Maria als Teilnehmerin an Christi Leben und 
Leiden eingeräumt ist. Gegenreformatorisch ist sodann in des Francisco 
Hernändez Blasco La universal redempciôn, pasiôn, muerte y resu- 
rrecciôn de nuestro Salvador Fesu Cristo y angustias de su Santisima Madre, 
neben der schon genannten Auffassung der Person Mariens, neben der 
barocken Tendenz der Beeinflussung von Auge und Gemüt durch die 
beigegebenen Holzschnitte, vor allem die Darstellung der gefühlsmäfig 
wirksamsten Momente (physische und psychische Qualen Christi und seiner 
Mutter) als angebliche Visionen einer heiligmäfligen Nonne, mit andern 
Worten also, die bewufite Verwertung gewisser Elemente der zeitgenüssischen 
Mystik. Von der Bedeutung, die diesen Passionsdichtungen im Kreise der 
Gesamtepik ihrer Periode und überhaupt als Charakteristikum der Zeit- 
stimmung zukommt, scheint mir dann auch ihr äuferer Erfolg eine deutliche 
Sprache zu reden. Das Gedicht von Hernändez Blasco erlebt zwischen 
1584 und 1609 drei Auflagen; jenes von Coloma wird ebensooft innerhalb 
eines Jahrzehntes gedruckt, und Cervantes hat dem Dichter in acht Versen 
des Canto de Caliope (Galatea, 6. Buch) ein kurzes aber wahrhaft fürstliches 
Lob gespendet. 

Gegenreformatorische Stimmung, je nach der Begabung des einzelnen 
Dichters natürlich in mehr oder minder hohem Schwung, durchweht so- 
dann auch alle Epen dieser Periode, die sich Legenden oder Heïligenleben 
zum Vorwurf nehmen. So beispielsweise den Æonfserrate (1587) des 
Cristébal de Virués, der in der epischen Eindichtung der berühmten 
Garinlegende weder vor dem gefühlsmäflig Grausigen, noch vor dem 
menschlich Unwahrscheinlichen, noch vor dem ästhetisch Abstofienden 
haltgemacht hat, nur um Kern und Absicht der Dichtung, die Ver- 
herrlichung der Kraft aufrichtiger Reue und Bufe im triden- 
tinischen und antilutherischen Sinn, môglichst wirkungsvoll herauszuarbeiten. 
Wenn dabei das nach klassischer Auffassung Heroische und Vornehme, 
der Adel von Person, Sitte und Selbstbewufitsein und was sonst die Theorie 
noch als unerläfilich für die Exklusivität epischer Dichtung zu fordern 
gewohnt ist, verloren ging, so war das ganz allein die Folge der durch 
bestimmte zeitgenôssische Ideenkomplexe angeregten Tendenz dieser Epik. 
Gänzlich fehl gehen darum Urteile wie jenes von Clemencini, weil sie 
vor lauter ars poetica und ähnlichen Hemmungen den tieferen Sinn der 
Dichtung nicht einzusehen vermôgen. 

Ahnlich wie mit dem Monfserrate verhält es sich auch mit den zu Epen 
umgedichteten Heiligenleben. Hier mag das Werk des Gabriel de Mata, 
ÆT caballero Asisio (2 Teïle, 1587 und 1589) als Beispiel einer ganzen 
Gruppe dienen, weil es zeigt, wie bestimmte, vor allen anderen groffe und 


! Una Persona de baja esfera, que empieza por ser seductor y asesino, y con- 
cluye por ventrse a cuatro pies desde Roma a Montserrate, no puede ser el pro- 
fagonista de una epopeya (Quixote-Ausgabe I, 151). 
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verehrte Heilige der katholischen Gesamtkirche fôrmlich in den spanischen 
Sonderhimmel aufgenommen, das will sagen, als Heilige gleichsam natio- 
nalisiert wurden, wenn sie nach Lebensgeschichte und Geistesrichtung 
spanischer Religiosität und Zeitstimmung besonders entsprachen. Franz 
von Assisi, der Asket, Bufprediger und Mystiker, wird gerade in diesen 
seinen drei Haupteigenschaften, die spanischem Empfinden vor allem ent- 
gegenkamen, zur Idealgestalt des Reformators, dessen die Zeit bedurfte. 
Ignatius von Loyola zieht als Streiter Christi und Glaubensritter aus, hält 
am Altar von Montserrat die nächtliche Waffenwacht. Ist nicht Theresias 
Verhältnis zum eucharistischen Gott eine beständige, unermüdliche Waffen- 
wacht, eine stets erneuerte Ritterweihe, ein Schutz- und Trutzbund ohne 
gleichen? Wo immer sie eines von ihren neuen Klôstern gründet, ist 
ihre erste Sorge die Einsetzung der geweihten Hostie, und stets betrachtet 
sie es als eine Ehrenpflicht, die ersten Nächte in treuer Wacht bei dem 
eucharistischen Gotte zuzubringen. Und wenn sie an neue Unternehmungen, 
an neue schwere Aufgaben herangeht, dann holt sie sich Kraft und Mut 
in nächtlicher Anbetung und Zwiesprache am Altar, hält stets von neuem 
Ritterweihe und Waffenwacht vor ihrem gôttlichen Meister. Auch jener 
andere Streiter und Vorkämpfer für Treu und Glauben, für Recht und 
Sitte, der Don Quixote de la Mancha, der auszieht, um alles Krumme 
geradezubiegen, um alles Unrecht aus der Welt zu scheuchen, er wird 
sein hohes Werk mit Ritterschlag und Waffenwacht beginnen. Tapfer wird 
er Drangsal, Verfolgung, Schimpf und Schande um seines hohen Ritter- 
zieles willen leiden. ÂAhnlich wiederum Theresia, wenn sie aus der To- 
ledaner Haftzelle an den Karmelitenpater Juan de Jesüs Roca schreibt: 
las cérceles, los trabajos, las persecuciones, los tormentos, las ignominias y 
afrentas por mi Cristo y por mi religion son regalos y mercedes para mt. 
So mufi auch San Francisco, der seraphische Liebesapostel, der im Leben 
jeglicher Milde zugetane, jedem Kampf und Schwertstreich abgeneigte, 
er, der in Wirklichkeït nie eine Faust geballt hatte, im spanischen Epos 
zum Caballero Assisi werden, der in klirrender Rüstung zu Pferde auszieht, 
für Glauben und gute Sitte zu kämpfen und zu leiden, asketische Buf- 
stimmung und mystische Stigmatisationsverzückung mit Kreuzfahrergeist 
und Glaubensrittertum zu verbinden. 


2. Die phantastische Richtung 


Sie bevorzugt in wunderlicher Vermengung von Amadis und Xasendem 
Roland, d. h. von heimatlichem Ritterroman und italienischer Epen- 
romantik im Stile Ariostos, vor allem das abenteuerliche Helden- 
gedicht, wobei bald das eine, bald das andere jener beiden stofflichen 
und dichterischen Elemente die Vorhand gewinnt. Seit der Jahrhundert- 
mitte wird der Orlando furioso des italienischen Renaissance-Phantasten 
von vier verschiedenen Übersetzern (Jer6nimo de Urrea, Hernando Alcocer, 
Väzques de Contreras, Nicolés de Espinosa) in spanische Verse übertragen 
und von dem letztgenannten dieser unermüdlichen Nachdichter sogar um 
eine Segunda parte vermehrt. Die Verherrlichung der spanischen Ro- 
landfigur, des sagenhaften Bernardo del Carpio, beginnt mit den zwei 
Heldenepen des Francisco de Villena und des Agustin Alonso. 
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Das eine, Æ7 verdadero suceso de la famosa batalla de Roncesvalles (1583), 
wie das andere, Æazañas de Bernardo del Carpio (1585), gruppieren um 
die Person des Siegers von Roncesvalles tausenderlei Episoden verliebten 
und abenteuerlichen Charakters, in deren labyrinthischen Kanälen die Ein- 
heit der Handlung natürlich in Nichts zerrinnt. Das nationale Element 
entstammt dem alten Sagenschatz der Chroniken und Romanzen, das 
abenteuerliche Episodenbeiwerk den Amadisen und Palmerinen, das am 
geringsten ausgeprägte, weil dem spanischen Wesen eigentlich fremde, 
triumerische Phantasieren ist ariostischer Einfluf. Luis Barahona 
de Soto zaubert sodann in den Zégrimas de Angélica (1586) um eine 
einzige Episode des italienischen Gedichtes (jene von Angelica und Medoro) 
einen wahren Irrgarten von Abenteuerlichkeit herum. Zwar versiegen die 
Tränen der schônen Heldin mitsamt der Einbildungskraft des Dichters 
unversehens nach Abschluf der ?rimera parte, vermügen indes noch Lope 
de Vega zu einer im Fabulieren zügellos ausschweifenden Nachahmung 
zu begeistern. 

Während aber in dieser stofflich und darum auch in Ideen und Kunst- 
mitteln vorwiegend an die Roland-Dichtung gebundenen Epik der Einfluf 
des Ariosto beträchtlich überwiegt, schliefit sich eine andere Gruppe dieser 
abenteuerlichen Heldenlieder eng an den gleichzeitigen und älteren Ritter- 
roman an. So ist beispielsweise der Zzbro primero de los famosos hechos 
del principe Celidôn de Iberia (1583) des Gonzalo de Luque nichts 
anderes als eine metrisch gebundene novela caballeresca, die diesen Helden 
amadisischen Geblüts auf den gleichen abenteuerlichen Pfaden zu Kampf 
und Liebe und endlicher glücklicher Vereinigung mit der schônsten aller 
Prinzessinnen führt. So ist auch der Æ/orando de Castilla, mit dem Zu- 
namen /auro de caballeros (1588), den Jer6nimo de Huerta angeblich 
im jugendlichen Alter von 15 Jahren dichtete, die reine Amadisgeschichte 
in Versen, nur dafl, weil Huerta ein gelehrter Tropf war, die Reminis- 
zenzen aus Altertum und Gegenwart, aus Ovid und Ariost die Färbung 
noch ein wenig bunter machen. Auch die kunstvolle Vielgestaltigkeit der 
Metren, die (trotz der Versicherung auf dem Titelblatt: compuesta en octava 
rima) zur Verwendung kommt, gibt dem einige achttausend Verse um- 
fassenden Gedicht etwas Bizarres, Unruhiges, im nachteiïligen Sinn Zer- 
streuendes!. In nicht weniger als 34 Gesängen einer sorgfältig gefeilten 
octava rima endlich besingt Eugenio Martinez die Schicksale der 
sagenhaften Prinzessin Sacridea von Toledo, die Abenteuer ihrer Bewerber 
und ïhre schliefiliche Vermählung mit dem Sohn einer Zauberin, dem 
tapferen, unbezwinglichen Clarimonte?. Diese Primera parte de la genea- 
logia de la Toledana discreta (1604) ist die letzte Probe einer nach Ent- 
stehungszeit der Âra Philipps IL. zugehôürigen, nach Stimmung und Tendenz 
aber um ein halbes Jahrhundert verspäteten Schwesterkunst der rovela 
caballeresca. Threr richtigen Beurteilung kommt man vielleicht am nächsten, 


* Menéndez y Pelayo hält es zwar für eine Æc/wra bastante apacible; ich 
warne aber davor. 
2 T his is one of the rarest books in Spanish literature, hatte sich Ticknor 
im sein Exemplar notiert. Es mag darum der Hinweis von Interesse sein, daf 
dieses seltene Buch auf der Staatsbibliothek in München vorhanden ist. 
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wenn man sich daran erinnert, was ihr im Vergleich zum zeitgenüssischen 
und ebenfalls abenteuerlichen Spätrenaissanceroman mangelt: die veredelte 
Gefühlswelt, die mystizierende Verinnerlichung, der tiefere symbolische 
Sinn, die erhabenere Auffassung des Weibes, und der grôfere Wirklich- 
keïtssinn in Schauplatz und Umwelt. 

Vereinzelt findet neben der Stoff-und Ideensphäre des abenteuernden Ritter- 
tums auch noch eine andere Richtung zeitgenôssisch-literarischer Moden 
und Stimmungen in die epische Kunstdichtung Eingang: die Romantik 
des Maurentums. Bekannt genug ist der schroffe Gegensatz in der 
Behandlung der Reste des besiegten maurischen Erbfeindes im Leben und 
in der Dichtung. Trotz der mit Recht harten Unterdrückung des heim- 
tückischen, rachsüchtigen, unversühnlichen Gegners in der Wirklichkeit, 
wetteifern Romanze, Drama und Roman in beiden Jahrhunderten der lite- 
rarischen Blütezeit in der lyrisch-sentimentalen Verherrlichung seiner male- 
rischen Sitte und Tracht, seiner kriegerischen und amourôsen Eigenart. 
In dieses Milieu ist denn auch die einzige bekannte oder doch wenigstens 
im Druck verbreitete epische Eindichtung der Maurenromantik hinein- 
zudenken: des Francisco Balbi Æsforia de los amores del valeroso 
moro Abindarräez y de la hermosa Farifa (1595). Die von einem un- 
bekannten Verfasser bereits vor 1550 in Prosa erzählte, von Antonio 
de Villegas überarbeitete und schliefilich auch in die Diana des Monte- 
mayor aufgenommene Liebes- und Edelmutsgeschichte war natürlich für 
eine epische Behandlung zu kurz. Hier greift nun Technik und Gedanken- 
kreis des abenteuerlichen Ritterepos helfend ein, ergänzt und weitet das 
maurische Erlebnis nicht etwa zu einem maurischen Kulturgemälde von 
der Art der Zegrtes y Abencerrages des Pérez de Hita, wohl aber zu einem 
maurisch-christlich-ritterlichen Heldengedicht, und hat damit unversehens 
auch den asunto morisco in den Bannkreïs der phantastisch-epischen Kunst- 
dichtung hineingezogen. 

Der spanischen Epik dieses und des folgenden Zeitraums in ihrer Ge- 
samtheit hat bei weitem nicht die unvergängliche Kraft jener Fernwirkung 
innegewohnt, die wir an den italienischen Ependichtungen der Blütezeit 
mit Recht bestaunen. Kaum dal hier und dort eine vereinzelte schwäch- 
liche Übersetzung auftaucht, von einem wirklichen literarischen Einfluf 
oder Schulemachen gar nicht zu reden. Für uns Moderne vollends ist 
sie gänzlich verloren und gestorben. Denn den endlosen Heerscharen 
ihrer Gesänge und Strophenreihen muf ja unbedingt Lesekraft und Lese- 
geduld des einzelnen hilflos unterliegen. Neues Leben vermüchte nur dann 
aus ihr zu erblühen, wenn man sich Zeit und Mühe nähme, die sei es 
ästhetisch, sei es sprachlich oder kulturgeschichtlich wertvollsten Stellen, 
von denen jeder Autor in seiner Art bald mehr, bald weniger zu bieten 
hat, sorgsam auszuwählen und den Rest durch erklärende und verbindende 
Prosaskizzen zu ersetzen. Freilich, auch dann stünde die sich ergebende 
Ernte vielleicht in keinem Verhältnis zu der ungeheuren auf ihre Bergung 
verwendeten Mühe. Und darum mufl und wird die spanische Epik der 
Blütezeit bleiben, was sie ist: verloren und gestorben. 
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V. Die Lyrik 


In der lyrischen Dichtung der Âra Philipps IL. unterscheiden sich, wenn 
ich nichtirre, drei starke Strômungen: eine akademische, vornehm-erhabene, 
teils rein gelehrte, teils mystisch-religiôse, die in Wissensdrang und Ver- 
innerlichung dieses Zeitalters wurzelt und in der noch der Renaïissance- 
geist kraftvoll lebt und webt; dann eine rein volkstümliche, und das ist 
die der konzentrierten Eigenkraft der Nation entflossene, echt bodenstän- 
dige Liedkunst; eine dritte endlich, zwischen beiden vermittelnd und beiden 
dienend, die dem ausgehenden Jahrhundert eigentümliche neue Entwicklungs- 
phase der Romanze. 


1. Die Spätrenaissance-Dichter 


Die Lyrik der spanischen Renaissance ist eine Neugeburt italienischer 
Formen und Ideen und lateinisch-italienischer Stoffe auf iberischem Boden 
gewesen. Boscän und Garcilaso de la Vega haben diesem lyrischen Hu- 
manismus ihr kurzes Erdenleben geweiht, und ehe noch die Jahrhundert- 
hälfte recht vergangen ist, sind die Gegner verstummt und das Ausländische 
ist zum Nationalen geworden. Die neugewonnene Feinheit des Ausdrucks 
und die variierte Kunst der Metrik haben dem Dichter gleichsam neue 
Wege zu seinem eigenen Innenleben erschlossen und ïhn befähigt, dem 
lyrischen Schaffen das Merkmal seiner künstlerischen Persônlichkeit auf- 
zudrücken. Noch ein paar Dezennien vor 1600 dichtet Francisco de la 
Torre — dessen Werke freilich erst 1631 von Quevedo herausgegeben, 
dabei irrtümlicherweise einem älteren Poeten des gleichen Familiennamens 
zugeschrieben und in merkwürdiger Verwicklung bis auf Quintana (1807) 
für Quevedos eigene Dichtungen gehalten werden — ganz in der Manier 
des Garcilaso und an den Italienern sich inspirierend seine schwermütig- 
zarten Sonette und Eklogen, ja man rühmt ihm zuweiïlen sogar nach, er 
habe im rein Formellen das von Boscän und Garcilaso nationalisierte 
fremde Versgut um die ebenso kunstvolle wie gern gemiedene sapphische 
Strophe bereichert. Inzwischen aber ist allenthalben die von Lucius Ma- 
rineus Siculus und Petrus Martir Anglerius, von Alonso de Palencia und 
Antonio de Nebrija, von Luis Vives, Juan de Valdés und Le6n Hebreo 
gestreute Saat zu reicher Frucht emporgewachsen. Die humanistische Ge- 
lehrsamkeït ist ins Volk gedrungen, hellenistische und hebraistische Studien 
haben den ursprünglich nur lateinischen Bildungsbesitz erweitert, der ein- 
flufireiche Professor der Rhetorik und des Griechischen in Salamanca, der 
gelehrte Horaz-Ubersetzer und Garcilaso-Erklärer Francisco Sänchez de 
las Brozas stellt den Leitsatz auf, es gebe keine guten Poeten aufer jenen, 
die sich die groffien Alten zum Muster nähmen, asketische Einkehr und 
mystischer Seelenkult feiern in den Prosawerken der gottbegnadeten Nonne 
von Avila ihre hôchsten Triumphe, das objektive und kollektive Empfinden 
hat sich zu subjektiver Eigenart, zur Pflege der seelischen Stimmungen 
und persônlichen Affekte umgewandelt, Luis de Leôn, Juan de los Angeles 
und viele andere wissen spanische Mystik und platonische Lehre wunder- 
voll in Einklang zu bringen, und so erwächst unter Philipp Il. der Lyrik, 
ähnlich wie der Erzählungskunst, eine Art Spätrenaissance auf der Grund- 
lage eines um griechisches und hebräisches Wissen, um hellenische Liebes- 
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philosophie, Bibelstudium und mystische Verinnerlichung erweiterten Huma- 
nismus. Ihrer gelehrten Vornehmheit ist die volkstümlich-rhythmische Metrik 
fremd und nur der kultivierte Isosyllabismus geläufig. Die begabtesten 
Kôpfe dieses lyrischen Kreises sind Herrera, Luis de Leon und Juan de 
la Cruz, jeder ein starkes Sondertalent, jeder die alte Tradition auf seine 
Weise zu neuer Hôhe führend, keiner vom anderen abhängig oder in- 
spiriert, keiner von gleich bedeutenden Schülern oder Nachahmern gefolgt 
oder gar übertroffen, jeder eine echt renaissancemäflige Individualität. Ver- 
altet, weil rein ürtlich und äuferlich und hôchstens für das persônliche 
Verhältnis einiger ihrer Trabanten charakterisierend, ist die Einordnung 
der ersten beiden in eine sevillanische und eine salamantinische Schule, 
denn weder was sie gemeinsam haben (den späthumanistischen Unterbau und 
die echt lyrische Begabung), noch was sie trennt (hier formvollendetes Pathos, 
dort mystisch-innige Zartheit) hat mit solchem Regionalismus etwas zu tun. 

Fernando de Herrera, von den Zeïtgenossen el divino zubenannt, 
wird 1534 zu Sevilla geboren, lebt in stiller Zurückgezogenheit als Bene- 
fiziat der Pfarrkirche von Sankt Andreas und stirbt 64jährig in seiner 
Heimatstadt 1597. Daf sein Vater, wie man annimmt, ein Kerzlverkäufer 
in ärmlichen Verhältnissen gewesen sei, ist môglich, aber nicht erwiesen 
und auch nicht wahrscheinlich. Persônlich zurückhaltend, stolz, ver- 
schlossen und auf den Ton des «odi profanum vulgus et arceo» gestimmt, 
weiht er sein ganzes Streben gelehrten Studien und gefühlsmäfiger Dich- 
tung. Den rauschenden Strom seiner Lyrik speisen verschiedene, einander 
ungleichartige Quellen. Vor allem der sprachliche und Ideenreichtum seiner 
hebräischen, griechischen und lateinischen Vorbilder, dann das reine, jeder 
Wunscherfüllung ferne und darum schmerzlich süfle Liebesverhältnis zur 
Gräfin Gelves, und schliefilich seine eigene lyrische Begabung, die betôren- 
den Wohllaut und gefeilte Glätte mit dem majestätischen Schwung und 
der erhabenen Geste auf das vollendetste zu verbinden weif. 

Die Sprache Herreras ist ein subjektives Kunstwerk für sich selbst. Sein 
Garcilaso-Kommentar (1580) läfit erkennen, wie wesentlich ihm die rein 
formelle Seite der lyrischen Dichtkunst zu sein schien, und die textlichen 
Unterschiede in den beiden ältesten Ausgaben seiner eigenen Poesien 
(1582 und 1619) beweisen, wie gründlich er an eïnzelnen Versen herum- 
gefeilt hat. Francisco de Rioja erzählt, Herrera habe besondere Hefte 
geführt, in die er sich alle für den sublimen Ton seiner Lyrik geeigneten 
edlen Wôrter und Wendungen, die ihm durch den Sinn fuhren oder bei 
der Lektüre unterkamen, sorgfältig notierte, und in diesen Heften habe er 
immer wieder gelesen und nachgeschlagen. Mit Sorgfalt meidet er, was 
alltäglich klingen kônnte, und verwendet beispielsweise in dem Vers ÆEn oro 
y lauro coron6 su frente das ungewôhnliche ez an Stelle des trivialen de. 
Mit einfachen Mitteln, wie der umgestellten Wiederholung : 


ven a mi humilde Tuego, 

ven a mi ruego humilde, 
oder ähnlich : 

hermosos 0705 serenos, 

serenos 070$ her/0S0s, 

de dulzura y de amor Uenos, 

lisongeros y engañosos 
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erzielt er überraschende Ton- und Sinnwirkung und natürliche Reime. Er 
ist aber nicht nur ein virtuoser Techniker gewesen, er hat auch wie kaum 
ein anderer das Geheimnis besessen, den Klang der versgebundenen Rede 
dem Geist der Dichtung anzugleichen. Wild rasseln die Jamben in der 
kriegerischen Cancion a Don Suan de Austria, leise wiegend schnurren 
und summen sie zur Einleitung der Cancién al sueño, atemlos hasten und 
hüpfen sie zu Beginn des Sonetts / Do vas, do vas, cruel, do vas? jrefrena! 
Seinen griechischen, lateinischen und hebräischen Vorbildern entlehnt er 
in unbeschränkter Freiheit Würter und Wendungen, Tropen und Figuren, 
und mit den Ausdrücken natürlich auch manch hohen und edlen Ge- 
danken. So erinnern, um von den Reminiszenzen aus den Klassikern ganz 
zu schweigen, die Kanzonen auf die Schlacht von Lepanto und auf den 
Tod des Kônigs Sebastian in Wort und Sinn oft an die Heiïlige Schrift. 
Ein Beispiel mag dafür genügen: 

Cantemos al Señor que en la Ulanura 

Venciô del ancho mar al Trace fiero : 

Tu, Dios de las batallas, td eres diestra, 

Salud y gloria nuestra. 

Ti rompiste las fuerzas y la dura 

Frente de Faraôn, feroz guerrero; 

Sus escogidos principes cubrieron 

Los abismos del mar y descendieron 

Cual piedra en el profundo; y tu ira luego 

Los tragô como arista seca al fuego. 

Ein vollständiges Bild seiner Sprachkunst ergäbe, wie sich von selbst 
versteht, erst eine genaue Durchprüfung seiner Theorien im Garcilaso- 
Kommentar verglichen mit der Praxis seiner eigenen Dichtung. Herrera 
besitzt aber nicht nur die Sprache, sondern auch die Seele des echten 
Lyrikers, die Gabe jener schwärmerischen Verzückung, die ihn in vôlligem 
Selbstvergessen emporreifit in die Sphären überirdischer Gefühlsphantastik, 
wo der Geist, ledig aller Erdenschwere, wie ein Wülkchen im reinen Âther 
schwimmt. In ihm lodert das lyrische Feuer der alten Horaz-Ode Von usitata : 

Auf niegeseh’nen Fittichen mächtigen Flugs 
Entschweb’ ich jetzt, ein Sänger in Zwiegestalt, 
Zur lichten Hôhe, mag nicht länger 

Weilen auf Erden; die Städte lass’ ich, 
Entrückt dem Neïd, tief unter mir. 


Die Lyrik Herreras strômt am freiesten in den erhabenen Formen der 
Oden, Sonette und Elegien, und nur vereinzelt tauchen in seinem Gesamt- 
werk Epigramme, Sestinen und Redondilien auf. Von den heroischen Ge- 
dichten scheint mir die Ode auf Don Juan de Austria das vollendetste zu 
sein. Sie feiert in antiken Gedankengängen den Sieg über die Morisken 
in der Alpujarra und endet mit dem altvertrauten Bilde aus Homer: 

Also sprach und winkte mit schwärzlichen Brauen Kronion, 


Und die ambrosischen Locken des Kônigs wallten ihm vorwärts 
Von dem unsterblichen Haupt; es erbebten die Hôh’n des Olympos. 


Seine Liebeslyrik ist die reine Gefühlspoesie, die sich unter Verzicht auf 


erzählendes Beïwerk immer nur in den eigenen Empfindungen bespiegelt. 
Uber den Gedankengängen der Liebesgedichte an die Gräfin Gelves glänzt 
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der Schimmer platonischer Ideen; das heiftt, sein Gefühl ist auch hier ek- 
statischer Uberschwang, jedoch von jener herben Strenge, die der durch 
Platon, Leôn Hebreo und Castiglione ins Überirdische verklärten Liebes- 
auffassung eigen war. Jener Auffassung von amor und hermosura, die 
(im Drang nach Erkenntnis des Wesens, das man als die hôchste Vernunft 
und damit als das hôchste Gut betrachtete) sich vermafl, von der Liebe 
der kôrperlichen Schôünheit zur Liebe der sittlichen Schônheit und von 
dieser zur Liebe der intellektuellen Schônheit sich aufzuschwingen. Der 
Dichter hat sich nicht damit zufrieden gegeben, die geliebte Gräfin schwär- 
merisch anzusingen, sondern er hat als gelehriger Schüler des Platonismus 
auch in ihrem Antlitz eine quasi vorweggenommene Enthüllung der hôchsten 
Schônheit zu erspähen vermocht: 


La virtud generosa, lumbre mia 

De vuestra eterna angélica belleza 
Inmenso ardor de eterna hermosura 

En vuestra dulce fas se me aparece 

Que yo en esa belleza que contemplo, 
Aunque a mi flaca vista ofende y cubre, 
La inmensa busco, y voy siguiendo el cielo. 


Für alle diese Stellen kann der Leser würtliche Quellenbelege in den von 
uns früher zitierten Proben aus Castigliones Cortegiano finden. — Den 
süfen Zauber kombinierter Gefühls- und Wortmalerei zeigt am vollendetsten 
die Ode an den Schlaf (Sxave sueño, tù que en tarde vuelo), worin- der 
Dichter den Traumgott als milden Spender trüstenden Vergessens in seinem 
Liebesleid zu Hilfe ruft. Sie ist nach dem Urteil des trefflichen alten 
Bôhl de Faber so melodisch, daf sie wie eine Aolsharfe jede herbe Empfin- 
dung beschwichtigt und mit ihren klingenden Tônen und farbigen Bildern 
ein seliges Selbstvergessen herbeïführt. 

Zu einem literarhistorischen Schlagwort ist Herreras Petrarkismus ge- 
worden. Es gilt indes hier weise Mäfligung walten zu lassen. Nachahmer 
Petrarcas ist Herrera hôchstens in der äufieren Technik seines Vers- und 
Strophenbaues, und auch das nur auf dem Umweg über Boscän und Gar- 
cilaso. Daf er, wie der Italiener, die Sehnsüchte einer unbefriedigten 
Liebe ins Lyrische verstrômen läfit, ist eine durch äufere Lebensumstände 
der zwei Dichter veranlafite Ahnlichkeït, aber sicher doch keine Abhängig- 
keit. Welch ein Unterschied aber besteht in der lyrischen Sprache und in 
der lyrischen Stimmung der beiden Liebessänger! Bei Petrarca, der von 
Platon kaum recht viel mehr wufite, als daf ihn die Scholastiker oftmals 
anfeindeten 1, ist der Grundton wollüstig und idyllisch, die Sprache süfilich 
gekünstelt, voll von unnatürlichen Bildern und gesuchten Antithesen. Bei 
Herrera herrscht die sublime Keuschheit der Ideen, die wahrhaft klassische 
Zucht und reine Schônheit lyrischer Rede, die echte platonische Inspiration. 

Theoretisch eingekleidet hat Herrera die Eros-Philosophie des Griechen 
in seinen Comentarios a Garcilaso de la Vega in der Ausgabe Obras de 
Garcilaso con anotaciones, Sevilla 1580. In den Anmerkungen zum Sonett 7 


1 Vel. A. Rieckel, Die Philosophie der Renaissance, München 1925, S. 29. 


142 Erster Zeitraum. Spätrenaissance und Gegenreformation (1555— 1600). 


erklärt er die Natur der Liebe, und in jenen zum Sonett 22 das Wesen 
der Schônheit, abgesehen von zahlreichen in seinen Kommentar sonst noch 
eingestreuten platonischen Gedanken. Er schôpft dabei vorwiegend aus 
Platons Symposion, aus Leon Hebreo sowie aus Castiglione, und unter- 
scheidet drei Arten der Liebe: die vornehmste oder amor divino ist die 
kontemplative, in der wir vom Anblick der kôrperlichen Schônheit zur Be- 
trachtung der geistigen und gôttlichen emporsteigen; die tätige (æmor ac- 
tivo) ist die menschliche aber veredelte, die sich in der Lust am Anblick 
und freundschaftlichen Verkehr auslebt; die kôrperliche endlich ist die rein 
fleischliche, den Instinkten frônende, dem Tierischen am nächsten stehende. 
Dementsprechend gibt es auch drei Arten der Schônheït, die der Seele, 
die des Verstandes, die des Kôrpers. Nach Aristoteles ist das Haupt- 
merkmal der Schônheit die Harmonie der Teile unter sich und die An- 
mut eines jeden für sich. Herrera aber spannt die Grenze noch weiter 
und fügt, von seiner eigenen dichterischen und ästhetischen Begabung den 
Mañfistab nehmend, hinzu: dignidad y grandeza y veneracién, con una nota 
de severidad. Auf diesem Wege gelangt er dazu, die Schônheit des dich- 
terischen Wortes als eine Art Emporsteigen von der Schônheit des Ver- 
standes zur Schônheit der Seele aufzufassen; denn der Verstand ist ihm 
das Mittel, immer neue Formen und Ideen zu konzipieren, immer neue 
Pfade der Schônheit zu entdecken (debemos procurar con el entendimiento 
modos nuevos y Üenos de hermosura). Dabei ist er weit entfernt von der 
dürren Theorie und dem knüchernen Regelgeklapper eines Boileau, denn 
die Dichtkunst, meint er, sei etwas Reiches und Überschwengliches, frei 
in eigenem Recht und Gesetz, ohne Zwang und Unterordnung, und die 
dichterische Sprache ist ihm nichts Erstarrtes, sondern ein ewig wogender 
Strom, der sich stets verjüngt und aus sich selbst erneut 1. 

Wie Fernando de Herrera, so ist auch Luis de Len ein Lyriker im 
Geiste der spanischen Spätrenaissance: er verbindet die von Boscän und 
Garcilaso geschaffenen Formen mit den aus vertiefter Humanistenbildung 
erwachsenen Stoffen und Ideen, und läutert das so entstehende Kunstwerk 
in der Glut seiner sprachlichen und gefühlsmäfligen Begabung. Das lyrische 
Gesamtwerk des salamantiner Augustinerpaters verteilt sich zweifellos auf 
sein ganzes, durch fünfjährige Inquisitionshaft erschüttertes Leben, und 
seine Versicherung: enfre las ocupaciones de mis estudios, en mi mocedad y 
cast en mi niñez, Se me cayeron de entre las manos estas obrecillas, widerlegt 
sich in vielen Fällen durch innere Kriterien. Der Dichter lebte von 1527 
bis 1591. Die Sestinenreihe Za cana y alta cumbre spielt auf den 1568 
begonnenen Moriskenkrieg an, kann also erst nach diesem Zeïtpunkt ent- 
standen sein. Aus dem Gedicht Wir#ud hija del cielo an Pedro Portocarrero 
geht hervor, dafi dieser bereits Gouverneur von Galizien war, was er erst 
1570 wurde. Æ7 mundo y su vanidad nimmt Bezug auf den 1578 erfolgten 
Tod des Kônigs Sebastian von Portugal. Andere wie Virgen que el sol mds 
puro oder Aqui en la envidia y mentira, tragen deutlich die Merkmale der 
Inquisitionshaft zur Schau. Von einem Werdegang des Lyrikers im An- 


* Der Garcilaso-Kommentar gab auch zu einer jener unerfreulichen literari- 
schen Kontroversen Anlaf, wie sie in Spanien von jeher nicht selten waren. 
Ihren Verlauf mag man anderwärts, etwa in den Handbüchern von Fitzmaurice- 
Kelly oder Gonzälez Palencia, nachlesen. 
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schluff an sein Leben kann also nicht die Rede sein. Chronologisch nicht, 
weil uns die nôtigen dokumentarischen Anhaltspunkte fehlen, und inner- 
lich erst recht nicht, denn aus der abgeklärten Reinheit und zarten Innig- 
keit dieser Verse spricht ein ganz anderer Fray Luis als jener, der Herrsch- 
sucht und Jähzorn, Pessimismus und Menschenverachtung nur mühsam 
niederzwang!. In der vom Dichter selbst gewählten Dreiteilung umfaftt ein 
erstes Buch die selbständigen Poesien ; ein zweites die freien Übertragungen 
von 10 Virgil-Eklogen, 25 horazischen und einer pindarischen Ode, sowie 
einer Elegie des Tibull, von ein paar Kanzonen und Sonetten des Petrarca, 
Bembo und anderer, und schliefilich von der ersten Georgica des Virgil ; 
ein drittes und letztes sodann die Nachdichtung einiger 20 Psalmen (darunter 
eine ausführliche Paraphrase des Aiserere mei Deus) und einige Kapitel 
aus dem Buche Job in spanischen Versen ?. 

Luis de Leôn war im Gegensatz zu Herrera zuerst Gelehrter und dann 
Dichter; das will heifen, er hat sich dem Drang, lyrischem Empfinden in 
gebundener Rede Ausdruck zu verleihen, nie so schrankenlos hingegeben 
wie jener. Für Herrera war das Dichten Lebensarbeit, für Fray Luis da- 
gegen nur Erholung und Ablenkung von ïihr, Seeleneinkehr, Selbstbesin- 
nung, Trost im Leide. Aus solcher Eigenart erklärt sich alsogleich eine 
andere: die Wahl der Stoffe. Am stärksten ist die Gruppe jener Themen, 
in denen Abkehr von der lauten Welt, Verinnerlichung und Selbstgenügen 
gepredigt und gepriesen werden. So etwa das Beatus ille (Qzé descansada 
vida), die Warnung vor irdischem Trug (Vo #e engañe el dorado), die mysti- 
zierende Sehnsucht nach dem Jenseits (Cuändo serd que pueda und Alma 
regiôn luciente), das Lob der Zurückgezogenheit (O ya seguro puerto), gegen 
die Eitelkeit der Welt (Zos que tenéis en tanto), Ewigkeit und Vergänglich- 
keit (Cuando contemplo el cielo), Selbsterkenntnis (Z» el profundo del abismo). 
Hieran schliefit sich an Umfang und Bedeutung die religiôse Lyrik, in 
welcher inbrünstiger Glaube und Sehnen nach mystischem Gotterleben 
das schône Leitmotiv bilden. In diese Reïhe gehôren die Ode zum Aller- 
heiïligentag (Qué santo o qué gloriosa), zur Himmelfahrt Christi (Y dejas 
Pastor santo) und verschiedene Marienpreislieder (Wirgen que el sol, Al cielo 
vais, señora und Vo viéramos el rostro), die letzteren von einer innigen 
Zartheit, wie sie die spanische Marienlyrik seit Castillejo nicht mehr er- 
lebt hatte. Vereinzelt stehen schliefilich die Ode auf die musikalische Kunst 
des Francisco de Salinas (Æ7 aire se serena), die vaterländisch-historische 
Weissagung des Flufigottes Tajo (Æolgaba el Rey Rodrigo) und eiïnige rein 
persônlichen Beziehungen gewidmete Dichtungen, wie das Lob des Gônners 
Don Pedro Portocarrero (Wirtud, hija del cielo) und ein Festgedicht auf die 
Geburt der Tochter des Marqués de Alcañices (Z»spira nuevo canto). Wie 
tief Fray Luis im Banne des ihm durch seine humanistische Gelehrsamkeït 
erschlossenen Altertums steht, das zeigen nicht nur seine Nachdichtungen 


#* : Einen gründlichen, aber leider recht wenig übersichtlichen Versuch, der 
Schwierigkeiten einer chronologischen Gruppierung Herr zu werden, hat W. J. 
Entwistle in Levue hispanique Bd. 71 (1927) S. 176 ff. gemacht. 

? Eine Nachbildung des Hohen Liedes, Æ7 Canfar de Canfares en octava 
rima, die manchmal zum besonderen Kriterium seiner mystischen Veranlagung 
gemacht wird, stammt von einem bis heute unbekannten Verfasser (vgl. Revue 


hispanique Bd. 21, S. 635). 
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und Paraphrasen, sondern auch manche von den selbständigen lyrischen 
Dichtungen. Daf die prachtvolle Ode Qué descansada vida nur eine neue 
Variation des unvergänglichen «Beatus ille qui procul negotiis» ist, das 
springt jedem in die Augen, der von Horaz eine Ahnung hat. Dañ die in der 
Ode an Felipe Ruiz (Cuändo serd que pueda) gegebene Sturmbeschreibung 
eine einfache Reminiszenz aus Virgils Georgica ist, das erweist ein flüch- 
tiger Vergleich der zwei Texte. Wer dächte aber bei der an Stoff so natio- 
nalen, an Auffassung scheinbar so selbständigen vielgepriesenen ?#rofecta 
del Tajo daran, daf sie eigentlich nur eine auf die spanische Geschichte 
umgedeutete Paraphrase der Horaz-Ode Pastor cum traheret per freta navibus 
ist? Dort weissagt der Meergreis Nereus dem Paris, als er die Helena 
über das Âgäische Meer entführt, sein grausames Schicksal und das Ende 
der herrlichen Troja. Hier kündet der Flufigott Tajo dem letzten West- 
gotenkünig Rodrigo die Folgen seiner Verführung der Cava, sein schreck- 
liches Ende und die Knechtschaft Spaniens. Beide Oden entwerfen ein 
ergreifendes Bild der kommenden Kämpfe, und die machtvolle Warnung 
steigert sich in beiden zur visionären Verzückung wahrer Prophetie. Wer 
die beiden Gedichte sorgfältig miteinander vergleicht, wird überdies auch 
noch in Einzelzügen bestätigt sehen, welch treue Gefolgschaft der spanische 
Lyriker seinem geliebten Horaz geleistet hat. 

Zusammenfassend über Luis de Len als Lyriker zu urteilen, wird um so 
instruktiver, je weniger man das Bild Herreras dabei aus dem Auge ver- 
liert. Wo Herrera unter dem Druck einer platonisch-irdischen Liebe seufzt, 
da entrückt Fray Luis Herz und Verstand in die überirdische Sphäre 
mystischer Gottes- und Jenseits-Sehnsucht. Umgekehrt aber: während jener 
in erhabenem Schwung der Sprache alle Erdenschwere und alles Mensch- 
liche tief unter sich läfit, bleibt dieser in rührender Zartheit und Natürlich- 
keit des Ausdrucks erst recht der hilflos schwache, erdgebundene Mensch. 
Mit hôchstem Gedankenflug verbindet sich ïhm stets einfache Natürlich- 
keit der Rede, wo bei Herrera immer auch das dichterische Wort in die 
Sphäre des Erhabenen mit emporgerissen wird. Nur wenn die Heilige 
Schrift ïhn inspiriert, dann folgt auch bei Luis de Leon die Sprache willig 
den hohen Gedanken und schwelgt in biblischen Bildern. In seiner reli- 
giôsen Lyrik ist er nicht so sehr theresianisch oder franziskanisch als viel- 
mehr platonisch gerichteter Mystiker, insofern als immer die Seele nur das 
Medium für die Erfassung aller irdischen und überirdischen Schônheit ist ; 
denn er hôrt und fühlt und sieht nur mit seiner nach Frieden und Schôn- 
heit dürstenden, das Reich jenseitiger Vollkommenheit in inbrünstigem 
Verlangen ersehnenden Seele; sodann auch in der Art, wie er Grôfie, 
Pracht und Frieden der Natur zur Allmacht Gottes und zu den Gefilden 
des Jenseits in Beziehung setzt. Von ihm gilt hierin das gleiche, was schon 
K. Müller für Hugo de St. Victor festgestellt hat: «So ist denn nicht nur 
die Seele schon in ihrem natürlichen Stand gewillt, im Fluf der Dinge, 
in der Vergänglichkeit der Welt das Bleibende und Unveränderliche, das 
wahre Sein zu fassen, was doch die Grundlage der ganzen hellenischen 
Mystik ist, sondern es wird auch der charakteristische Weg eingeschlagen : 
von der Welt in die eigene Seele und durch sie zu Gott.»1 Auf des Fray 


? Zeitschrift für Kirchengeschichte Bd. 45, S. 182. 
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Luis de Le6n mystisch inspirierte Gedichte scheint mir das Wort des 
Angel Ganivet zuzutreffen von jenen raras poesias de los misticos, en las 
que igual da comenzar à leer por el fin que por el principio, porque cada 
verso es una Sensaciôn pura y deslizsada como una idea platénica. Auf die 
Frage aber, welche von seinen Gedichten denn eigentlich unter die Be- 
zeichnung «mystische Inspiration» fielen, würde ich folgende sieben nennen: 
Al cielo vais, señora; Alma, regiôn luciente; Cuando contemplo; El aire se 
serena; Por bosques y riberas; Recoge ya en el seno; Y dejas, pastor santo. 
Die schônste Charakteristik seiner lyrischen Dichtung hat Fray Luis 

ohne Absicht sich selbst geschrieben. In seiner Ode an Salinas, einem 
lyrischen Kunstwerk von ganz auferordentlicher Vollendung, preist er den 
süfen Zauber der Musik dieses Meisters, und es ist ein merkwürdiges, aber 
im Grund genommen wohlverständliches Zusammentreffen, dafi diese Verse 
von Anfang bis Ende, Wort für Wort und in jedem einzelnen Bilde auf 
des Dichters eigene Lyrik stimmen. Wer das Schônste und Beste von Luis 
de Leôn auf engem Raum beisammen finden will, der greife zu Bühl de 
Fabers Æoresta (IL, Nr. 401—406, 453—462) oder Lemckes Æandbuch 
(IL, 322), oder zur Anthologie von Gonzälez Palencia (83—01). Dabei mag 
er zur Ode an den Sternenhimmel, Cxzando contemplo el cæelo, die Nach- 
ahmung Herders in der Awrastea (Fünfter Teil, Gespräch zwischen Hermes 
und Poemander) vergleichen, und sich bei Gelegenheit des Marienpreises 
Al cielo vais, señora die stimmungsvolle, formvollendete Übertragung Long- 
fellows nicht entgehen lassen, die also beginnt: 

Lady, thine upward flight 

The opening heavens receive with joyous song, 
Plest, who thy garments bright 
May seize, amid the throng, 
And to the sacred mount float peacefully along. ... 


Von Herrera über Luis de Len zu Juan de la Cruz macht die 
Lyrik eine stets wachsende Verinnerlichung durch. Alle drei Dichter sind 
geistlichen Standes; indes ist die Stufung ihrer priesterlichen Eigenart und 
Tätigkeit, ihrer Gemütsveranlagung und Lebensumstände für den Unter- 
schied ihrer Lyrik ebenso charakteristisch wie einflufreich geworden. 
Herrera ist nichtordinierter Benefiziat, also eigentlich nur ein frommer 
Kirchenpfründner, ist voll seelischen Gleichgewichts, in heiterer Ruhe ab- 
geklärt und, sein platonisches Liebesleid ausgenommen, von schweren Er- 
schütterungen innen und aufen lebenslang verschont geblieben. Luis de Leon 
ist Augustinermünch und Gelehrter, ein Mann der Offentlichkeit und tapferer 
Kämpfer, leidgeprüft, doch nie ein Fanatiker des Duldens und auch nur 
zeitweilig mystischen Regungen unterworfen, die er mit Vorliebe ins Ly- 
rische verstrômen läfit. Juan de la Cruz ist Karmeliter, Asket und Ordens- 
reformator, der Welt gegenüber im Gegensatz zu dem cholerischen Leôn 
eher Melancholiker, allem Irdischen von Jugend an wesensfremd, der fleisch- 
gewordene Dulder und Jenseitshoffer, der Leidensfanatiker mit der Märtyrer- 
phantasie, die seelische und kôrperliche Qualen als Liebesbeweise Gottes 
geniefit. Was allen dreien als Lyrikern gemeinsam ist, das Formelle (Vers- 
art und Strophenform) und das Stoffliche (das Erbe der Alten im Sinne 
der spanischen Spätrenaissance), darin sind sie ganz im Geist ihrer Epoche, 
des auf Gelehrsamkeit und Verinnerlichung gestimmten Zeitalters Philipps IL. 
Pfandl, Spanische Nationalliteratur, 10 
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befangen. Was sie von einander unterscheidet, und worin sie gleichsam 
eine innere Evolution der Lyrik ïihrer Zeit verkôrpern, das ist die teils 
weltliche, teils weltlich-mystische, teils gänzlich mystische Seelenstimmung, 
die zum Born der lyrischen Dichtung jedes einzelnen wird. So betrachtet, 
gewinnt auch die Verskunst des Juan de la Cruz eine gewisse Selbständig- 
keit, so eng sie immerhin mit seinem eigentlichen Lebenswerk, den my- 
stischen Prosaschriften, zusammenhängen mag. 

Die Neigung mancher Forscher, die spanische Mystik überhaupt nur 
als erotisches Phänomen gelten zu lassen, hat dazu geführt, daff man zu- 
weilen in Juan de la Cruz den Kampf zweier gegensätzlicher Gefühls- 
richtungen zu spüren vermeinte, in der Lyrik ein heiïfles Verlangen nach 
Liebesglück und Liebesseligkeit, in der Prosa die finstere Askese des fana- 
tischen Môünches !. Wenn man freilich aus den Versen der Swbida del Monte 
Carmelo eine leise verhaltene Wollust zittern fühlt, wie das dem hier unten 
genannten Forscher widerfährt, so mag eine derartige Auffassung wohl 
môglich sein. Sie hat aber sicher die ganze Persônlichkeit des Juan de 
la Cruz und mit ihm die gesamte spanische Mystik gründlich mifiverstanden. 
Gibt es denn etwas Keuscheres, etwas auch von der leisesten Sinnlichkeït 
Freieres als die Strophenreihe Æx wna noche oscura? Glühende Sehnsucht 
nach der Vereinigung mit Gott, trunkene Freude über die an des Heïlands 
Brust gefundene Ruhe spricht aus den in edler Einfalt und stiller Grôüfie 
dahinstrômenden Versen, und der tiefere Sinn, das Suchen und Verlangen 
der Seele nach dem himmlischen Bräutigam, ist ebenso deutlich fühlbar, 
als die Umbiegung auf weltlich-sinnliche Beziehungen, auf die Zéebesbeicht 
einer glutäugigen Spanierin? \ächerlich gezwungen und widersinnig tendenziôs 
ist. Ein Glanzstück mystischer Gefühlspoesie, soweit sie symbolische Um- 
deutung der Erlôserliebe zum sündigen Menschen als Vorwurf nimmt, und 
zugleich ein treffliches Beispiel dafür, wie die Theoretiker des Mys#izismus 
als Erotik die ganze Bewegung mifiverstehen, bildet das Lied vom Hirten 
(ÆET Pastorcico), der um die Geliebte weint, weiïl sie ihn vergessen hat. Er 
besteigt den Baum, 


und an den schônen Armen weit erschlossen 
hat hangend er den letzten Hauch ergossen, 
das Herz belastet von der Liebe Pein. 


Was sieht nun die erwähnte Sonderrichtung in diesem Gedicht? Ein Probe- 
stück sentimentaler Schäferlyrik vom Genus der Diana enamorada, in dem 
ein Fingling, der fremd allen Vergnügungen und Freuden des Lebens nur an 
seine geliebte Schäferin denkt, der der Wunden nicht achtet, die die Liebe seinem 
Hersen geschlagen, der weint, weil er sich von der Geliebten vergessen glaubt, 
und nach bitteren Klagen auf einen Baum steigt und hier mit sehn- 
süchtig ausgebreiteten Armen den Tod erwartet®. Bedarf es tat- 
sächlich noch der Berichtigung, daff der Baum nichts anderes ist als Christi 
Kreuzesholz, an dem er nicht seHwsächtig den Tod erwartet, sondern sich 
in Wirklichkeit (deutlich genug heïfft es: y wmwerto se ha quedado) für die 


! Der Freiherr von Waldberg drückt das recht unaristokratisch also aus: Der 
menschlich fihlende Dichter wird immer durch den Pfafen rüçhksichtslos Liügen 
gestraft. Ngl. dessen Sfudien und Quellen zur Geschichte des Romans 1268: 

Op. cit, 5:D8: PMEbAdS 70: 
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seinem Rufe taube Seele hingeopfert hat? Das Gedicht hat übrigens ein 
tiefsinniges Gegenstück im Klagelied des Orpheus an der Kreuzesharfe in 
Calderons Fronleichnamsspiel Æ7 divino Orfeo, das, wie man weif, das 
Erlôsungswerk des gôttlichen Heïlands an der menschlichen Natur sym- 
bolisiert. 

Den Gipfel der Vollendung erklimmt Fray Juans mystische Lyrik im 
Zwiegesang der Seele mit ihrem himmlischen Bräutigam (Cénfico espiritual 
entre el alma y Cristo su esposo), der freiesten und schônsten versgebundenen 
Nachbildung, die den Hauptgedanken des Hohen Liedes je geworden ist. 
Das wechselseitige Verhältnis von Original und Nachbildung wird am besten 
klar, wenn man sich ein modernes Dispositionsschema des ersteren vor 
Augen hält. So gibt beispielsweise M. Thilo ! folgenden Plan desselben: 


1. Zuneigung und Sehnsucht. 
2. Bräutigam und Braut. 
a) Liebesgespräch und Verlobung. 
b) Brautglück im Frühling. 
3. Vom Brautstand zur Vermählung. Zwei Parallelreihen. 


a) Traum. b) Traum. 
Hochzeitszug. Beschreibung des Bräutigams. 
Beschreibung der Braut. Beschreibung der Braut. 
Vermählung. Hochzeitszug. 
Vermählung. 
4. Ehestand. 


a) In der Heimat der Braut. 
b) In der Heimat des Bräutigams. 
c) Finale. 


Demgegenüber vereinfacht sich Handlung und Gedankengang bei Jo- 
hannes vom Kreuz ganz erheblich. Man mag das aus folgender Einteilung 
ersehen, mit der ich in aller Kürze den Inhalt des Cénfico espiritual an- 
zudeuten versuche. 


1. Sehnsüchtiges Verlangen. 
Die Gattin sucht den verborgenen Gemahl. Die Geschôpfe geben ihr 
unzulängliche Auskunft. Sie klagt um den Entschwundenen. 
2. Glückliches Finden. 
Der Gesuchte erscheint. Sie schwelgt in süfer Erinnerung an genos- 
senes Glück. 
3. Selige Vereinigung. 
Beide preisen in glühendem Wechselgesang die Wonnen erneuter Ver- 
mählung. 


Biblische Inspiration ist also zunächst der Grundgedanke: Christus und 
Seele auf Wegen inniger Liebesvereinigung. Aus dem Zusammenhang, in 
den das Gedicht sich in des Spaniers mystischem Prosawerk einfügt, er- 
wächst die Notwendigkeit, an die Stelle der Brautmystik die Gattenmystik 
treten zu lassen. Biblisch ist auch die geheimnisvolle Symbolik im ganzen 
und die schwer durchsichtige Bildersprache im einzelnen. Verschwunden 
ist dagegen die Realistik der kôrperlichen Schilderungen des Originals. 
Ton und Gesinnung sind feierlicher, weïhevoller, keuscher und inniger. 


1 Das Hohelied, neu übersetzt und ästhetisch-sittlich beurteilt, Bonn 1021. 
10 
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Feurige Glut des Ausdrucks, edle Erhabenheit der Bilder, unsägliche Zart- 
heit des Gefühls vereinigen sich zu einem lyrisch-mystischen Bilde von 
unerhôrter Klang- und Farbenpracht. Das Säuseln der Winde, das Rauschen 
der Blätter, das Murmeln der Bäche und der Duft der Blumen; die leicht- 
beschwingten Vôgel, die Lôwen, Hirsch und Reh mit schlanker Hüfte, 
die Berge, Täler, Hügel, Gewässer, Gluten, Lüfte, die nächtlich wachen 
Schrecknisse der Klüfte; Hoffnung, Sehnsucht, zitternde Erwartung, jubelnder 
Erfüllung festliche Gesänge, die Flamme, die nicht schmerzt, wie sehr sie 
gleich auch senge; das Leben in der Natur und die Gefühle der Menschen- 
brust, alles, alles kreist im magischen Bann dieser trotz aller weltlichen 
Bilderpracht unendlich keuschen mystischen Verzückung. Man begreift 
das Urteil eines Menéndez y Pelayo über die Lyrik des Juan de la Cruz: 
angélica, celestial y divina, wundert sich aber nicht minder, insbesondere 
wenn man die analoge Stimmung des Hohen Liedes kennt, jener #err- 
lichsten Sammlung Liebeslieder, die Gott erschafen hat\, über die schmach- 
volle Plattheit, mit der — humi repentes — die Vertreter einer schon ge- 
nannten Richtung im Cén#ico espiritual einen vor Sinnlichkeit bebenden 
Lustgesang zu hôren vermeinen. 

Die paar vorhandenen deutschen Nachdichtungen des Cénfico sind viel 
zu frei, um eine rechte Idee von der Tiefe und Schônheit des Originals 
geben zu kônnen. Durch Rücksicht auf Metrik und Wohlklang gezwungen, 
fälschen sie Sinn und Ton, mag auch ihre Absicht noch so rein und edel 
sein. Wer also in der Sprache des Dichters nicht mitkommt, der versuche, 
wofern er nicht besser gänzlich die Hand davon lassen will, mit Hilfe der 
wôrtlichen Übersetzung bei Jocham (IL 8) sich einzulesen, sei aber dann 
ehrlich genug, eine allenfallsige Enttäuschung auf Rechnung seines mangeln- 
den Verständnisses zu setzen. 

Vereinzelt steht im Kreise der Spätrenaissancelyrik dieses ebenso ge- 
lehrten wie inbrünstig religiôsen Zeitalters das berühmte Sonett an den 
Gekreuzigten, das also beginnt: Vome mueve, mi Dios, para quererte . 
vereinzelt, nicht weil es nach Inhalt, Absicht und Stimmung sich der 
mystischen Verinnerlichung derer um Juan de la Cruz oder Luis de Leon 
oder Teresa: de Jesüs nicht einfügen würde, wohl aber weil jegliche Sicher- 
heit in der Feststellung seines Verfassers mangelt. Franziskus Xaverius, 
Ignatius von Loyola, Theresia von Jesus, Pedro de los Reyes und Miguel 
de Guevara sind die mehr oder weniger bekannten Namen, mit denen 
man es in Verbindung zu bringen pflegt. Quelle und Anregung sei, so 
wird als wahrscheinlich angedeutet, ein Satz in des Juan de Avila Audi 
filia (cap. so): Würde es auch keine Hôlle geben, die droht, noch ein Paradies, 
das einladet, noch ein Gebot, das verpfichtet, so würde doch der Gerechte 
blos aus Liebe zu Gott tun, was er tut. Chronologisch weif man bis 
jett nur, dal das Sonett seit 1665 auch in Drucken erscheint, im 
übrigen aber läfit sich die Zeit seiner Abfassung nicht einmal annähernd 
bestimmen. Mir scheint es seinem Geiste nach eher dem ausgehenden 
16. als dem 17. Jahrhundert anzugehôren. Sein ausgesprochen mystischer 
Charakter besteht darin, daff es das Erwachen der Liebe zum leidenden 
Christus als Frucht der Betrachtung verherrlicht. Durch Meditation zur 


! Goethe an Merck, Brief vom 7. Oktober 1775. 
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Kontemplation und zu Liebe und Liebesvereinigung, oder anders ge- 
wendet, ergreifender Realismus in der Vorstellung und durch ihn. Ver- 
tiefung der Betrachtung und schliefilich Entflammung der Liebe, das ist 
Gehalt und Ideengang seiner prachtvollen Verse. In Spanien ist es auch 
heute noch in allen Volksschichten verbreitet, wird von den Kindern in 
der Schule auswendig gelernt! und begleitet Tausende frommer Seelen 
als gern gesprochenes Gebet von der Wiege bis zum Grabe. Die ersten 
zwei Strophen gehôren mit zum Schônsten, was in spanischer Sprache je 
gedichtet wurde; die letzte Strophe krankt hingegen an dem zweimaligen, 
dem Sinne nach wechselnden porgue?. Gibson hat das seelenvolle Ge- 
dicht ganz vortrefflich ins Englische übertragen, das sich ja für derartige 
Stimmungspoesie besonders eignet; an franzôsischen Versionen gibt es 
zum mindesten einige sieben oder acht, darunter solche von Juan Maria 
Maury, dem bekannten Emigranten und Romanzennachdichter, und von 
Adolphe de Puibusque, dem gelehrten Literarhistoriker und Juan Manuel- 
Interpreten; von den deutschen Ubertragungen ist am bekanntesten jene 
des Camôensübersetzers Wilhelm Storck, der das kleine Kunstwerk, alter 
Uberlieferung getreu, der hl. Theresia zuschreibt. 

Unter dem Häuflein lyrischer Dichter, die sich um Herrera oder Luis 
de Leôn scharen — die Scheidung ist mehr ôrtlich-willkürlich als grund- 
sätzlich und innerlich* — oder Juan de la Cruz nachahmen, ragt kein 
einziger so sehr hervor, dafi er einem der drei Meister als ebenbürtig an 
die Seite gestellt zu werden verdiente. Dafür ist freilich ihre Zahl nicht 
eben gering, und eine gewisse Auswahl scheint geboten, will man sich 
nicht in endlose Breite verlieren. Sie sind fast alle gelehrte Philologen 
oder eifrige Priester oder beides zugleich und bis ins Mark durchdrungen 
von dem diktatorischen Ausspruch eines ihrer Kollegen, es gebe keine 
guten Poeten aufer jenen, die sich die grofien Alten zum Muster nähmen. 
Bibel und Kirchenväter waren natürlich unter den «grofien Alten» mit 
inbegriffen, und so kann es nicht wundernehmen, wenn das Beste dieser 
kunstvollen Nachahmungslyrik sich im engen Kreise mehr oder minder 
freier Übersetzung und Paraphrasierung wohlgefällig um sich selber dreht. 
Womit natürlich nicht gesagt ist, daff nicht Zartheit der Gefühle, erhabene 
Gedanken, tiefsinniger Ernst und ähnliche Schôünheiten der alten Vorbilder 


1 Bei dieser Gelegenheit mag nebenher daran erinnert sein, daf José de Es- 
pronceda einem deutschen Freunde gegenüber den Ausspruch tat: Uberall in 
Andalusien singen Knaben und Mäügalein in der Fronleichnamswoche auf Gassen 
und Strafen Lieder auf das Altarssakrament, die einst Suan de Avila (F 1569) 
die Kinder gelehrt hat. NVgl. Sämtliche Werke des Suan de Avila, deutsch von 
F. $. Schermer, Bd.1, S. XVIII. Vielleicht dürfen wir beim Soneto al Cristo 
crucificado an eine ähnliche, ursprünglich nur mündliche Verbreitung denken. 
Die gelehrte Kunstform darf dabei nicht a priori als Hindernis gelten, denn 
das Volk sah doch wohl nicht das Sonett, sondern einfach ein frommes Gedicht 
oder Liedchen. 

2 Manche Versionen ersetzen das zweite forgue durch einfaches que, ohne zu 
berücksichtigen, daf dann der Vers zu wenig Silben hat. Das Sonett steht unter 
anderem in der Literaturgeschichte von Gonzälez Palencia. | 

8 Ein Beispiel dafür ist Francisco de Medrano, den die Kritik unermüdlich 
zwischen der sevillaner und der salamantiner Schule hin und her zerrt. 
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von den Nachdichtern erfafit und meistens trefflich wiedergegeben worden 
seien. Ein Schüler des Fray Luis de Le6n nicht nur im Priesterberuf 
und in der Gelehrsamkeit, sondern auch im lyrischen Dichten ist sein 
Ordensgenosse Pedro Malôn de Chaide. Er hat in den Zibro de la con- 
version de la Magdalena (von dem bei den Mystikern die Rede ist) lyrische 
Paraphrasen von 13 Psalmen sowie Nachdichtungen aus Virgil, Ovid und 
Juvenal eingestreut, die zwar heute kein Mensch mehr aus der Prosa des 
Magdalenenbuches herauszuklauben sich die Mühe nimmt, die aber, wenn 
man doch schon einmal von Chaide als Lyriker spricht und der Wahr- 
heit die Ehre geben will, sich in jeder Beziehung mit den stofflich ähn- 
lichen Nachdichtungen des Luis de Leôn (freilich nicht mit seinen Original- 
poesien) messen kôünnen. Benito Arias Montano(1527—1598), Doktor 
der Theologie und Santiago-Ritter, wie kein zweiter in den alten Sprachen 
mit Einschlufi des Hebräischen, Syrischen, Chaldäischen und Arabischen 
bewandert, durch vieles Reisen der wichtigsten europäischen Idiome seiner 
Zeit mächtig, zeitlebens unermüdlich im Studium und ein Bibliophile 
ersten Ranges, als Teilnehmer am Konzil von Trient und als Mitarbeiter 
an der berühmten Plantinischen Polyglottenbibel von Antwerpen ein gei- 
stiger Segenspender für sein Land, als Verfasser von biblisch-exegetischen 
Werken ein Riese an Arbeitskraft und Gelehrsamkeit, gehôrt der spani- 
schen Lyrik nur durch seine Paraphrase des Salomonischen Lieds der 
Lieder zu, die, an Juan de la Cruz und seiner Declaraciôn del Cäntico 
inspiriert, von der schwärmerischen Gefühlsverzückung und der erhabenen 
Pracht der Ideen dieser religiôsen Poesie einen guten Begriff gibt. Das 
leichtflüssige Hinstrômen seiner biblisch gefärbten Verse gewährt an sich 
schon einen hohen Genuf; am besten aber wird man seine kunstvolle 
Nachdichtung würdigen kônnen, wenn man sie bedächtig und mit Über- 
legung neben einer guten deutschen Prosaübersetzung des hebräischen 
Originals liest. Wer ein Übriges tun will, mag auch die spanische (filsch- 
lich dem Luis de Leon zugeschriebene) freie Übertragung Cantar de can- 
ares en ocfava rima und vielleicht ebenso die Goethesche und Herdersche 
Nachdichtung des Hohen Liedes dazu vergleichen. Ein paar Schüler und 
Liebhaber Horatii Flacci môgen sodann diese Reïhe der Spätrenaissance- 
lyriker zum Abschluf bringen. Francisco de Medrano, ein Verehrer 
von allem, was mit Italien zusammenhing, und wohlbeschlagen in dessen 
rômischem und zeitgenüssischem Schrifttum, ist auf seiner Humanisten- 
leier am glücklichsten, wo er Horazens schwungvoll-stimmungsvolle Oden- 
dichtung nachahmt. Er hat nicht weniger als 26 der 103 horazischen 
Carmina auf spanisch nachgedichtet! und dabei von allen für den Rômer 
begeisterten Zeïitgenossen sich am meisten des Persünlichen entäufert, 
sich am tiefsten in die horazische Sprache und Stimmung eingefühlt. 
Auch Diego de Girôn (f 1590), Lateinschulrektor und eifriger Pfleger 
der klassischen Sprachen, soll hier nicht vergessen werden, denn er hat 
die trotz allem, was man an ihr auszusetzen sich bemüht, weitaus beste 


spanische Übersetzung (nicht Nachdichtung) der Horaz-Ode Beasus ille 
zuwege gebracht. 


* Buch 1, Ode 3, 5, 6, 9, 13, 15, 22, 24, 25, 29, 31; Buch 2, Ode 2, 54, 
5, 7, 8 10, 11, 14, 15, 16; Buch 3, Ode 10, 16, 23, 24. 


V. Die Lyrik. 2. Die Romanzenpoesie, ISI 


2. Die Romanzenpoesie 


Das Zeiïtalter Philipps IL, die am meisten historisch orientierte Periode 
des spanischen Schrifttums, gebiert aus dem unergründlichen Schofe ihres 
Bücherwissens auch jene Form der Romanzen, die man im Gegensatz zu 
den volkstümlichen alten die «gelehrten» zu nennen pflegt. Für sie ist 
vor allem kennzeichnend, dafi sie, mit der Absicht der Nachahmung, 
wenn nicht gar des Ersatzes jener älteren anonymen, von einzelnen Dich- 
tern verfafit und ausdrücklich als deren Werke unter ihren Namen ver- 
ôffentlicht werden. Lorenzo de Sepülveda sammelt 1551 in einem 
Bändchen ! eine Reïhe solcher von ihm gedichteter Romanzen in der aus- 
gesprochenen Absicht, einmal jene alten lügenhaften und nutzlosen (o#ros 
muchos harto mentirosos y de muy poco fruto) aus der Gunst des Publikums 
zu verdrängen, und dann den minder Bemittelten, die sich die teure 
Crônica general nicht kaufen kôünnten, einen durch dichterische Bearbei- 
tung besonders wertvollen und gleichwohl billigen Ersatz für dieses vater- 
ländische Werk zu bieten. Also humanistische Renaissancegelehrsamkeit 
im Dienste gutgemeinter, wenn auch schlecht gelungener Popularisierung 
vaterländischen Überlieferungsgutes. Fast gleichzeitig mit Sepuülveda ver- 
wertet und erweitert ein «caballero Ilamado Alonso de Fuentes, natural 
de la ciudad de Sevilla», den Plan? und dichtet in vier Teilen Romanzen 
über Stoffe der Bibel, der Rôümer, der übrigen Nationen und der Cris- 
tianos (d. h. der Spanier), Juan de Timoneda, der unermüdliche 
Bücherschreiber und -Händler, vereinigt in vier Bändchen und an Eigen- 
tümlichkeit der Stoffeinteilung den Alonso de Fuentes noch übertreffend 
seine bekannten vier oser, die verliebte, die spanische, die heidnische 
und die kônigliche, die der Reïhe nach Liebessachen, vaterländische Ge- 
schichten, rômische und trojanische Heldentaten, und schliefilich Anek- 
doten aus dem Leben vornehmer Herren in Romanzenform besingen?, 
wobei freilich, ganz im Sinne des gewerbsmäfig dichtenden Timoneda, 
manche alte und echt volksmäflige Romanze mitunterläuft. Juan de 
la Cueva, auch eines von den mittelmäfligen Talenten, die in alle 
Kerben hauen, wechselt in einer ähnlichen Sammlung zwischen vater- 
läindischen, griechisch-rômischen und ganz persônlichen Stoffen{. Pérez 
de Hita endlich gibt in seinen Zegrées y Abencerrages, obwohl selbst 
nur Sammler und Umarbeïiter schon vorhandenen Gutes, den auf die 
Mauren bezüglichen Liebes-, Kampfes- und Abenteuerromanzen jene Be- 
deutung und Verbreitung, die in ihrer Pseudoromantik die Jahrhunderte 
überdauern sollte. An dichterischem Wert sind sie alle miteinander von 
Sepülveda bis Hita recht ungleichartig, vielfach gespreizt und unnatür- 
lich, manchmal roh, wo sie rauh sein wollen, und fast immer gekünstelt 


1 Romances nuevamente sacados de historias antiguas de la Crénica de España, 
Anuers 1551. Spätere Ausgaben von 1566 und 1580. : 

? Quarenta cantos de diversas y peregrinas histortas etc. Sevilla 1550. .Spätere 
Ausgaben von Granada 1503, Zaragoza 1564, Alcalé 1587. Ich führe die ver- 
schiedenen Drucke nur deshalb an, weil sie mit beweisen, welcher Beliebtheit 
sich die neue Kunst alsbald erfreute. 

3 Rosa de amores, Rosa española, Rosa gentil, Rosa real, Valencia 1573. 

4 Coro febeo de romances historiales, 1587. 
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in Form und Idee, wenn auch das Urteil von Gallardo! um ein paar 
Tône zu hart gestimmt sein dürfte. 

Ihrer Herkunft nach eïigentlich gelehrten Ursprungs, findet diese Art 
der Romanzen durch Vermittlung der eben genannten ebenso handlichen 
wie billigen Drucke den Weg zu Herz und Sinn der grofien Masse, und 
wird auf diese Weise und dank ihrer (auf der glücklich beibehaltenen 
traditionellen Metrik beruhenden) unvergleichlichen Singbarkeit zur Be- 
gleitung mit der populären vihuela noch in den letzten Dezennien des 
ausgehenden Jahrhunderts zur richtigen Volkspoesie, ja zu einem Teil der 
nationalen volkstümlichen Liedkunst, die im vi/ancico gerade während der 
Âra des zweiten Philipp in ihre erste grofie Blüte schieftt. Ton und Stoff 
variieren natürlich bei dieser Entwicklung, das geschichtliche Element 
wechselt mit dem persünlichen, das erzählende mit dem lyrisch-sentimen- 
talen; zu den Rittern und Mauren treten die Schäfer, die Schelme, die 
Verbrecher; die Autorennamen verschwinden, weil jeder und jede die 
handliche Form der Romanzenstrophe zu meistern weifl, und den Über- 
gang und das Vorspiel zu den groffen anonymen Romanzensammlungen 
des 17. Jahrhunderts, dem Xomancero general, bilden unzählige, bald unter 
dem Namen ihrer Herausgeber und dem Titel Æ#/or de romances gehende 
Bändchen?, bald gänzlich namenlose, als cxadernos bezeichnete Romanzen- 
broschüren von der Art, wie uns ein gütiger Zufall ein kleines Häuflein 
in der Ambrosianischen Bibliothek zu Maïland erhalten hat. 

Die Gesamtheit der volkstümlichen Liedkunst dieser Periode wollen 
wir mit jener der nächstfolgenden in eine einzige Gruppe zusammen- 
fassen. Den betreffenden Abschnitt findet der Leser unter XIV, 5. 


VI. Gelehrte und didaktische Prosa 


1. Die mystisch orientierte Asketik 


Erst die Jahrhundertwende von 1500 vermochte, dank ihrer rasch auf- 
blühenden Buchdruckerkunst, auch der spanischen Leserwelt in weiterem 
Umfang gangbare Wege zum Schrifttum der ausländischen Mystiker zu 
vermitteln. Die Zwifatio Christi — gleichgültig ob man sie dem Kanzler 
der Universität Paris, Johannes Gerson, oder dem Augustinerchorherrn 
Thomas a Kempis zuschreibt — wird als Confemptus mundi schon um 1490 
in Zaragoza gedruckt, erscheint 1493 zu Sevilla in spanischer Übersetzung 
und ist bis 1521 in wenigstens sechs neuen Auflagen vorhanden. Den 
Tractatus de Spirituali ascensione des Gerhard von Zütphen stellen 1499 
die Mônche des Montserrat in einer Auflage von 8r0o Exemplaren her. 
Die Vita Christi des Ludolph von Sachsen kommt vierbändig von 1405 
bis 1500 in valencianischem Dialekt heraus, und kurz darauf (1502—1503) 
erscheint dasselbe Werk in kastilischer Sprache aus der Feder von Am- : 


? Repasando todos los romances de este género, noto que son prosaicos, Jlojos 
y sin colorido. Vo creo que quisieron remedar la llaneza de los romances viejos, 
J n0 acertaron sino à poner, en lugar de la sencillez, la rustiquez y rudeza. 

? Bekannt sind noch 9 zwischen 1588 und 1597 erschienene Teile. 

* Entdeckt von Josef Müller, kritisch gewürdigt von Ferdinand Wolf, heraus- 
gegeben von Foulché-Delbosc (Revue hispanique Bd. 45). 
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brosio Montesino. Etwa gleichzeitig (1512) erfolgt auf Veranlassung des 
Kardinals Ximénez de Cisneros die Verôffentlichung der aus dem Italie- 
nischen übersetzten Briefe der mystischen Gebetstheoretikerin Katharina 
von Siena. Die Theologia mystica des Heinrich Herphius war seit 1 529 
in verschiedenen Kôlner und Pariser Drucken verbreitet und mit der Aus- 
gabe der Opera von Kôln 1552 erschlof sich gelehrten Lesern auch die 
Mystik des Niederländers Johannes Ruysbroek in lateinischer Übersetzung. 
Insbesondere Herphius, Gerson und später Ruysbroek werden neben Thomas 
von Aquin gern als Autoritäten angeführt. Ihnen gesellt sich in einigem 
Abstand der Italiener Serafino di Fermo zu, dessen Opere spirituali man 
VOn 1554 an auch #as/adadas de lengua italiana en romance \esen konnte, 
Gleichwohl bleibt die spanische Mystik in ihren solchermafien hervor- 
gerufenen neuzeitlichen Anfängen rein spekulativ und theoretisch. Kein 
einziger unter ihren Anhängern vertieft seine abstrakte Theorie zu empi- 
rischem Erlebnis, und weder der Remedio de pecadores des Juan de Dueñas 
oder die Gwia del Cielo des Pablo de Leén, oder die Doctrina de lo que 
debe saber todo cristiano des Hernando de Talavera, noch auch der Arte 
para servir a Dios des Alonso de Madrid kommen, so eng sich manche 
von ihnen an /wmifafio und Vita Christi anschliefien, über die Stufe der 
Meditation hinaus. Mit anderen Worten: der Renaissance-Spanier ist zu- 
nächst, soweit er sich über christliche Vollkommenheitslehre Gedanken 
macht, entweder nur Moralist, wie Juan de Valdés, oder nur Asketiker, 
wie alle jene, die an der Hand der ausländischen Mystiker in diese Be- 
griffssphäre eingeführt werden. Mittlerweile hat Spanien, wie wir sahen!, 
durch zeitgeschichtliche Vorgänge und Umwälzungen auflerhalb seiner 
Grenzen im eigenen Inneren eine Erschütterung der Gemüter von ge- 
waltiger Wucht erlebt. Der æsengaño de las cosas del mundo, die Angst 
um die Seele läfit breite Schichten dieses für jenseitige Dinge von jeher 
empfänglichen Volkes innerlich erbeben. In den Kôpfen einer Schar von 
gegenreformatorisch entflammten und schriftstellerisch begabten München 
brennt gleichzeitig die Frage: wie rette ich Seelen für meine Kirche, für 
Gott und Jenseits? Eingebung und Erfahrung aber antworten ihnen also: 
führe sie durch kôrperliche Entsagung und seelische Läuterung hindurch 
zu einem môüglichst intensiven Erleben der güttlichen Liebe, zu einer so 
innigen Vereinigung mit Gott, wie sie dem Menschen auf Erden über- 
haupt môglich ist. Das befolgen sie, und siehe da: die Bücheraskese 
wird zur Lebens- und Herzensaskese. Nun gewinnen die an mittelalterlich- 
ausländischer Mystik und an tridentinischer Zeitstimmung inspirierten 
Schriften einen ganz neuen Sinn, nun wirken sie auf die vielen durch die 
Exercitia spiritualia gewissenswach und seelisch scharfhôrig Gewordenen 
wie eine Offenbarung, nun ôffnen sie Aug und Ohr für die Geheimnisse 
des religiôsen Innenlebens. Aus dem stacheligen Dornbusch der Askese 
erblüht die duftende Wunderrose der Mystik. Begleiterscheinungen, sei 
es krankhafter oder betrügerischer oder sektiererischer Art, ändern daran 
nichts: weder die famose Schwindlerin im Ordenskleid der Klarissinnen, 
Magdalena de la Cruz (entlarvt 1546), noch die in Llerena und Sevilla 
die weiblichen Gemüter verwirrenden Alumbradosgruppen, die teilweise 
None NE RR dS Lu oo Vite on) mue" Le Op fr ges 


1 Vel. S. 38/39. 


154 Erster Zeitraum. Spätrenaissance und Gegenreformation (1555—1600).. 


von positiv pathologischen Kôpfen geleitet wurden und deren Inquisitions- 
akten sich vielfach lesen wie Irrenhausdenkwürdigkeiten, noch auch die 
halb betrügerische, halb hysterische Priorin des Annunziatenkonvents von 
Lissabon, Schwester Maria de la Visitaciôn (überführt 1588), . auf deren 
Stigmatisationstäuschungen auch der 83jährige halbblinde Fray Luis de Gra- 
nada gutgläubig hereinfiel. Begleiterscheinungen dieser Art änderten an 
der echten Mystik nichts; sie bedeuteten ihr hôchstens Hemmnisse in- 
sofern, als nicht nur die Inquisitionsbehôrden, sondern auch ihnen nicht 
zugehôrige Zeitgenossen, darunter Männer vom geistigen Niveau eines 
Melchor Cano, hinter jeder mystischen Betätigung und Auferung gewisse 
Anzeichen abwegiger, d.h. häretischer oder betrügerischer Tendenz arg- 
wôühnten. 

Wir beginnen die Reïhe der mystisch orientierten Asketiker mit Fran- 
cisco de Osuna, der zwar schon einige 15 Jahre tot war, als Phi- 
lipp IL den Thron bestieg, der aber als erster in Spanien den Versuch 
gemacht hat, die Vorbedingungen zu mystischer Sammlung planmäfig dar- 
zustellen, und der mit wenigen Ausnahmen allen seinen Nachfolgern als 
Führer auf den Pfaden kontemplativer Verinnerlichung gedient haben 
dürfte. Bei den Karmeliterinnen des Klosters San José in Avila ist noch 
heute das von Teresa de Jesûs benützte Exemplar von Osunas Hauptwerk 
zu sehen, in dem die mystische Nonne einzelne Stellen unterstrichen oder 
mit ihren Merkzeichen (Fingerzeig, Herz, Kreuz) als beachtenswert hervor- 
gehoben hat. Man ist inzwischen dem geistigen Verhältnis, in dem sie zu 
Osuna stand, genauer nachgegangen, und schon die Tatsache allein, dafi 
sie, wie noch zu zeigen sein wird, in seinen Schriften viel Belehrung und 
Zweifellôsung gefunden hat, mu ihn besonderer Beachtung wert erscheinen 
lassen. Er stammte aus Osuna, wo seine Eltern dem Dienstpersonal des 
Don Juan Tellez Girôn, Grafen von Ureña, angehôrten und wo er um 
1497 zur Welt kam. Als Knabe durfte er den Vater nach Afrika begleiten 
und Zeuge der Einnahme von Tripolis durch die Spanier sein (Juli 1510). 
In den Franziskanerorden eingetreten und des regulären theologischen 
Studiengangs teilhaftig geworden, erregte er alsbald die Aufmerksamkeit 
seiner Oberen durch eine besondere Begabung für asketisches Schrifttum, 
und es wurden ïihm hinfort alle Hindernisse in dieser Beziehung grof- 
zügig aus dem Weg geräumt. Etwa 3ojährig hatte er bereits den ersten 
Band seines weitschichtig angelegten Hauptwerkes (?rimer Abecedario es- 
Diritual, 1525) erscheinen lassen. Als Vertreter seiner Ordensprovinz auf 
verschiedenen Generalkapiteln kam er nach Toulouse und Paris, durch- 
reiste im Anschlufi daran die Niederlande, besuchte Kôln und Aachen, 
wobei Land und Leute dieser bewegten Zeiten manch tiefe Eindrucksspur 
in seinen Anschauungen und Schriften hinterliefien. Wann er starb, ist 
nicht sicher bekannt; nur so viel steht fest, daff er 1542 schon nicht mehr 
unter den Lebenden weilte. 

In der Reïhe seiner teils lateinisch teils spanisch geschriebenen Werke 
nimmt der sechsteilige Abecedario espiritual unzweifelhaft die erste Stelle ein. 
Er ist ein Monumentalwerk spanisch-asketischen Schrifttums, nicht nur 
was den Umfang und den Gedankenreichtum betrifft, sondern auch im. 
Hinblick- auf seine Verbreitung, die allein schon aus der -groffen Zahl 
der Nachdrucke in den verschiedensten Städten der Halbinsel ersichtlich 
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wird. Sechsteilig, so liest man gelegentlich, sei er allerdings nur in der 
ihm von den Verlegern willkürlich gegebenen Form, denn Osuna habe 
ursprünglich und eïgentlich nur drei Teile geplant, und alles Übrige sei 
eine durch den buchhändlerischen Erfolg veranlafite Zusammenfassung 
heterogener Schriften durch geschäftstüchtige Drucker. Allerdings ist 
schon die Qwarta Parte nicht mehr nach dem Alphabet vorangestellter 
Sprüche geordnet, aber andererseits hat die Qwinta Parte in ihrer ersten 
Hälfte (nicht so freilich in der zweiten) wiederum die alte alphabetische 
Disponierung, ein Beweis einerseits dafür, daf der Verfasser die ursprüng- 
lich dreiteilige Reïhe in der begonnenen Form fortzusetzen willens war, 
andererseits dafür, dal er nicht beabsichtigte, das Abc-Prinzip in allen 
einzelnen Teiïlen streng durchzuführen. Die vorbedachte Geschlossenheit 
des Planes ist freilich bei den ersten drei Abecedarios am vollendetsten. 
Der erste, que frata de las circunstancias de la sagrada pasiôn del hijo de 
Dios, lehrt die Meditation; der zweite, donde se tratan diversos exercicios, 
behandelt die asketische Selbstzucht; der dritte endlich meistert das inner- 
liche Gebet und damit die hôchste der Askese Osunas erreichbare Stufe 
der Vereinigung mit Gott, oder wie er es ausdrückt, /& via unifiva de 
caridad vigilante con Dios. Diese drei Gedankenkreise, so will er es ver- 
standen wissen, umschlôssen die gesamte überhaupt môgliche perfecciôn 
del hombre, und um die Steigerung in der Erhabenheit des Ziels und in 
der Verfeinerung der zu erreichenden Vollkommenheit anzudeuten, hat er 
sie echt volkstümlich mit einem Roggenbrot, einem Gerstenbrot und einem 
Weiïzenbrot verglichen. Abecedario TI und Z7 sind naturgemäf rein aske- 
tisch und kôünnen uns daher hier nicht weiter beschäftigen. Nur einiges 
sei angemerkt. Das erstere mufl in seiner Gründlichkeit, warmherzigen 
Gefühlsvertiefung und packenden Darstellungsrealistik eine auferordent- 
lich erfolgreiche und volkstümliche Meditationsschule geboten haben. 
Kapitel 3 des 5. Traktats erzählt mit erschütternder Anschaulichkeit, wie 
der Herr Jesus ans Kreuz geschlagen wurde; in Kapitel 8 des 21. Traktats 
ist der Schmerz der Gottesmutter in dermafen realistischer Menschlich- 
keit dargestellt, daf einer der Inquisitionsindices des 17. Jahrhunderts die 
Streichung dieser Stelle anordnete. Beachtenswert ist ferner, dafi es, im 
ganzen auf den Evangelienberichten aufgebaut und im einzelnen von 
wôrtlich übersetzten Zitaten wimmelnd, ein echtes und rechtes Bibel- 
vulgarisationsbuch bildet. Die Selbstzuchtlehre des zweïten Abecedario 
gipfelt in der Kunst, den eigenen Kôrper mit seinen irdischen Bindungen 
und Schwächen in scharfer Disziplin zu halten. Ein grandioses Hôllen- 
gemälde, äuferlich und innerlich Zentrum und Hôhepunkt bildend, dient 
dabei als heiïlsamer Spiegel schlimmer Zukunft und fürchterlicher Ewig- 
keit. Da erfährt der leichtfertige Weltmensch mit Schaudern, wie das 
Sterben in der Hülle ein Dauerzustand ist, wie hundert Todesarten zu 
einer einzigen werden und eine zu Hunderten, wie unermefliche Traurig- 
keit herrscht, wie das infernalische Feuer brennt, wie es die Kôrper ver- 
sehrt und doch nie und nimmer verzehrt, ja wie sogar die Seelen in der 
sengenden Marter dieses ewigen Glutenpfuhls sich winden. Ein Vergleich 
liegt nahe. Theresia von Avila hat wenige Jahrzehnte später ihren eigenen 
Platz in der Hôlle in Form einer Vision gesehen. Aber nichts als un- 
sägliche Einsamkeit, Enge, Dunkelheit und Trauer sind die Bestandteile 
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und Merkmale ihres Inferno. Die realistisch-dynamische Phantasie des 
Asketikermünchs ist in die intuitive Verinnerlichung der Mystikernonne 
abgeklungen. 

Der dritte Abecedario ist der einzige von allen sechsen, der nach my- 
stischen Zielen Ausschau hält. Er gibt praktische Anleitung zum inner- 
lichen Gebet, zur oraciôn de recogimiento. Der Sammlung des geistigen 
Menschen geht seine sorgfältige purgatio voran. Die Einbildungskraft 
muf aller irdischen Dinge ledig werden und überdies zur Fähigkeïit ge- 
langen, sich gegen äufere Einflüsse freiwillig abzuschliefien. Die Begierde 
mufñ von allem Kôrperlichen ab und dem rein Geistigen zugewandt werden. 
Das Gedächtnis hat sich zu reiner Erinnerung an Gott und seine Wohl- 
taten zu verwandeln und kann so zur Quelle beständiger Gottsehnsucht 
und Hingabefreudigkeit werden; es muf die Seele jener besonderen Eigen- 
schaft der geistlichen Empfindsamkeit fähig machen, die sie gleichsam 
die gôttlichen Dinge schmecken lehrt und die dann den Willen auf eine 
Weise zu lenken imstande ist, dafi er nur mehr durch die Liebe und 
für die Liebe zu handeln fähig wird. Der Verstand bedarf einer besonders 
scharfen Zucht; er mufl in seinen praktischen und spekulativen AÂufe- 
rungen zu schweigsamer Ruhe gebracht werden, damit er die Vorbedingung 
der eigentlichen Sammlung, das pensar nada erreiche. Daf Plan und Auf- 
bau der Abecedarios durchaus nicht so mechanisch und äuferlich sind, 
wie man es zuweilen verächtlich gerügt findet und wie man aus der mehr- 
maligen Verwendung des Alphabets zum Zweck stofflicher Gruppierung 
schliefien kônnte, das sei an eben diesem wichtigsten 7ercer Abecedario 
kurz dargelegt. Es zerfällt in einen ?7r6/0go und 23 Tratados, deren jeder 
durch einen Wahlspruch eingeleitet wird, der mit dem entsprechenden 
Buchstaben des Alphabets beginnt; z. B. Anden siempre juntamente la per- 
sona y esptritu, oder Bendiciones muy fervientes frecuenta en fodas tus obras, 
oder Zela y guarda tu persona, y mezclaräs en todo a Dios. Nun aber 
ist die Ideengruppe des einzelnen 77a/ado nicht etwa vom Sinn und Wort- 
laut dieses Spruches abhängig, sondern der Spruch wird mehr oder minder 
zwangsweise so gewählt, daf er sich mit seinem Anfangswort in ein laufen- 
des Abc einfügt, zugleich aber den Inhalt des ihm folgenden 7Yafado 
annähernd deckt. Sowie man die alphabetische Zwangsreihe der Sprüche 
ignoriert, hebt sich bei einiger Überlegung und der nôtigen Vertrautheit 
mit dem Gegenstand der eigentliche Plan klar und deutlich ab. Der 
Prôlogo nebst Zrafado x und 2 bilden die allgemeine Einleitung und 
handeln in kurzem Uberblick von Vorbedingung, Natur und Wir- 
kung des recogimiento. Tratado 3 mit 23 geben sodann die ausführliche 
und im einzelnen vertiefte Darstellung des solchermaflen kurz voraus- 
charakterisierten Gegenstandes. Und zwar entwickeln 3 mit 9 die Vor- 
bedingung als Loslôsung des Menschen von allen weltlichen Dingen, 
10 mit 16 die Einstellung auf das Gôttliche, 17 mit 23 die kon- 
templative Besitzergreifung von Gott durch die Seele. Gehen 
wir noch genauer auf die verschiedenen Gruppen ein, so zeigt sich, daf 
bei 3 mit 9 die Loslüsung sich progressiv zu erstrecken hat auf Sinnes- 
eindrücke und Gefühle, auf Erfahrung und Gewohnheït, und daf sie am 
besten effektiv wird in tätiger Selbstkontrolle, in Hingabe an einen geist- 
lichen Berater, in geistiger und kôrperlicher Zurückgezogenheit. Es zeigt 
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sich sodann, dafi bei 10 mit 16 die Hinlenkung auf das Gôttliche statt- 
findet mittels der asketischen oder kontemplativen Tränengabe, mittels 
der trainierten Gedächtniskraft, mittels des (unübersetzbaren) gwsfo espiri- 
tual, der beim echt kontemplativen Geist die rein verstandesmäfige Be- 
tätigung zu verdrängen und so das pensar nada zu einem tatsächlichen 
Zustand zu gestalten hat; daf ferner das Gebet der Seele als Weg, die 
Liebe aber als treibende Kraft zu dienen hat. Es zeigt sich schliefilich, 
daf bei 17 mit 23 als Wirkung zu Tage tritt: Gott im Kôrper oder Nach- 
folge Christi in der Abtôtung; Gott in der Seele oder Verinnerlichung, 
Demut, Triumph über die Versuchungen, Gewissensruhe und schliefilich 
unerschütterliche Beständigkeit in der erreichten Vollendung. 

Ahnlich sind, wie gesagt, alle übrigen Abecedarios aufgebaut, soweit 
ihnen die (nur scheinbar mechanisierend wirkenden) Spruchalphabete zu 
Grunde liegen. Das vierte, ex que se tratan muy de raiz los misterios y 
Preguntas y exercicios del amor, gehürt stofflich der Moraltheologie an, 
während es technisch nach homiletischen Zielen strebt ; mit anderen Worten : 
es erürtert in ausführlicher Gruppierung den Begriff und Gehalt der christ- 
lichen Liebe (in der Theologie bekanntlich ckaritas, von Osuna aber noch 
kurzweg amor genannt), geht indes zugleich bei jedem einzelnen Kapitel 
davon aus, für welchen Tag oder Anlaf des Kirchenjahrs der jeweilige 
Ideenkomplex zu Predigten geeignet ist. Beachtenswert erscheint mir da- 
bei, dafi sich unter den zitierten Quellen (Bibel und Kirchenväter vor 
allem) keine einzige platonische, also weder der Grieche selbst, noch 
auch Plotin, Castiglione oder Leon Hebreo befindet. Das fünfte Abece- 
dario, wiederum reichlich Bibelstoff enthaltend und ausschliefilich der 
Standes- und Sittenlehre gewidmet, ist im ersten Teil ein Trostbüchlein 
für die Armut, im zweiten ein Warnungsbüchlein für den Reichtum. In- 
haltlich nahe verwandt damit erweist sich eine wenig bekannte andere 
Schrift des Osuna, der ÆVorte de los estados, der den drei Ständen (es/ados) 
der Ledigen, Verehelichten und Verwitweten ein Leitstern (zor#) sein 
will, in Dialogform gehalten ist und, nebenbeiï bemerkt, mit Unrecht gänz- 
licher Vergessenheit anheimgefallen zu sein scheint. Über das sechste 
und letzte Abecedario endlich, das nach den Bibliographen den Neben- 
titel führt gve #rata de las llagas de Fesu Cristo para exercicio de todas 
las personas devotas, vermag ich keinerlei Urteil abzugeben, da ich es 
nicht zu Gesicht bekommen habe. 

Was allen Schriften Osunas gemeinsam ist und wodurch insbesondere 
sein Riesenwerk der Abecedarios auch literarisch wertvoll und für seine 
frühe Zeit merkwürdig bleibt, scheint mir dieses: der Reichtum seiner 
Gedanken vor allem, und dann die überquellende Beredsamkeit, mit der 
dieser ungezügelte Feuerkopf die Fülle der auf ïhn einstürmenden Ideen 
unruhig umkreist und durchleuchtet, die Art, wie er sie dreht und wendet 
und mit immer neuem Ansprung an ihre wortreiche Deutung geht. Osuna 
war Andalusier und trug die Kutte des populärsten, am engsten mit der 
Mittel- und Unterschicht verbundenen Ordens, des franziskanischen. Das 
erklärt vielleicht am besten den volkstümlich-familiären, zuweilen in Tri- 
vialität entartenden Ton seiner Schriften, von dem als Probe und Beiïspiel 
der Vergleich gelten mag, daf die Seele im wachsenden Zustand anschwelle 
wie ein Handschuh, den man aufbläst (como guante cuando soplan dentro). 
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Franziskanisch ist auch die Grundidee seines Hauptwerkes, des Zercer 
Abecedario: alles durch Liebe und um der Liebe willen. Aus ihr erflieñt 
gleichzeitig der an sich strengen Lehre eine wesentliche Milderung. Nicht 
durch Zwang und Furcht soll die Seele geleitet werden, sondern durch 
die Freude (sempre estar gozoso y alegre); auch ein Seufzer zur rechten 
Zeit ist ein gut menschlich Ding, denn der beste Bogen bricht, wenn er 
nicht zuweilen entspannt wird. Don Miguel Mir, der den 7ercer Abecedario 
in einem modernen Neudruck zugänglich gemacht hat, hält den Francisco 
de Osuna für einen escritor mistico, no tebrico, sino prdctico o pracficante 
de lo que escribié, mit anderen Worten für einen nicht nur spekulativen, 
sondern empirischen Mystiker. Das bedarf natürlich insofern der Ein- 
schränkung, als ja Osuna in seiner Lehre über einen bestimmten mystischen 
Vorbereitungszustand, den des recogimiento oder der Kontemplation, nicht 
hinausgelangt ist. Ihn als Mystiker zu bezeichnen, heïfit darum von vorn- 
herein dem Wort eine vage, seltsam überdehnte Bedeutung beiïlegen. Daf 
er hingegen das, was er lehrte, nicht aus Büchern, sondern aus eigener 
seelischer und religiüser Erfahrung kannte, das wird man im Hinblick 
auf den Ton warmherziger Überzeugtheit, in dem er es vorträgt, und im 
Hinblick auf mancherlei eingestreute persünliche Geständnisse nicht be- 
zweifeln dürfen. 


Der 22jährigen Theresia von Avila hatte ihr Onkel Pedro ein Exemplar 
des Zercer Abecedario zum Geschenk gemacht. Vo sabta, so berichtet sie 
später, cômo proceder en oraciôn ni como recogerme, y ast holguéme mucho 
con El y determinéme a seguir aquel camino con fodas mis fuerzas (Vida, - 
cap. 4). Die junge Nonne wurde also durch das Buch des Franziskaners 
so recht erst in die asketische Gebetspraxis eingeführt. Mit Recht wird 
man annehmen dürfen, dafl dabei insbesondere auch die Anregung zu 
Freude und Frohsinn bei aller Askese der von schweren Skrupeln ge- 
quälten Anfängerin viel trôstliche Fôrderung gebracht habe. Sie hat den 
hr liebgewordenen stummen und doch so beredten Ratgeber zeitlebens 
nicht mehr von sich gelassen, und der dicke Quartband mit den gotischen 
Lettern behielt seinen dauernden Platz in ihrer Zelle. Er war ja seiner 
ganzen Einteilung nach zu beschaulicher Gelegenheitslektüre besonders 
geeignet, denn die einzelnen 77afados bildeten fast lauter in sich ge- 
schlossene Abhandlungen, von denen jede auch für sich allein studiert 
werden konnte. So hat es wohl auch Theresia gehalten und, selbst als 
sie längst über Osunas Gebetslehre hinausgewachsen war, sich immer 
wieder Rat und Anregung im ÆAbecedario geholt. Aus ihm stammt bei- 
spielsweise ihre gesamte Tränenlehre, oder etwa das bedeutsame Kapitel 22 
der Vrda, und zahllos sind die weniger wichtigen Gesichtspunkte und Ideen, 
die sich in beiden Autoren als streng identisch und gemeinsam erwiesen 
haben. Freilich darf man sie als Gesamtpersôünlichkeiten nicht miteinander 
vergleichen, denn an dem gemessen, was Theresia erreichte, ist Streben 
und Lehre des Fray Francisco nichts als ein mühseliges Ringen mit der 
zähen Materie des Willens. 


Hinter Francisco de Osuna reïhe ich Bernardino de Laredo (+ um 
I 540) ein; aufs Geratewohl mehr oder minder, denn seine Schriften sind 
mir vollständig unzugänglich geblieben, und ich weif von ihm nur das 
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wenige, was bei E. A. Peersi an Auszügen aus seinem Hauptwerk zu 
lesen ist, nebst dem, was ich mir aus bibliographischen Handbüchern 
dazu ergänzt habe. Laredo gilt als der Verfasser einer Sida del Monte 
Sion por la via contemplativa, die zum mindesten die Merkwürdigkeit an 
sich trägt, daf sie von 1535 an fünfmal anonym und in einer bis jetzt 
einzigen weiteren Auflage (1617) unter seinem Namen erschien. Von Beruf 
Arzt und als solcher der Autor einiger medizinischer Werke, trat Laredo, 
weltmüde geworden, als Laienbruder in ein nahe Sevilla gelegenes Fran- 
ziskanerkloster ein und verwertete seine Heïlkunde im Dienst aufopfernder 
Krankenpflege. In seinem asketisch-mystischen Hauptwerk geht er bereits 
einen tapferen Schritt weiter als Osuna: er führt die gläubige Seele bis 
zur absoluten Gebetsvereinigung mit Gott empor. Die drei Teile der 
Subida, nämlich conocimiento nuestro, seguimiento de Cristo, contemplaciôn 
quieta, entsprechen ziemlich genau den drei Gebetsstufen der gemein- 
europäischen Mystik des Mittelalters: Verstandesgebet, Sammlungsgebet, 
Ruhegebet; mittelalterlich sind aber nach Laredos eigenen Angaben alle 
seine literarischen Hauptquellen: Bonaventura, Gregorius, Richard von 
St. Victor und Herphius. Die von Peers gegebenen Bruchstücke lassen 
aufRerdem zweierlei erkennen; einmal eine gewisse dem Quietismus ver- 
wandte Tendenz, d. h. die Voraussetzung des vôlligen Schlummers der 
Seelenkräfte für den Zustand der Beschauung, und dann die echt fran- 
ziskanische Art, Beschauung nicht so sehr als Erkennungsakt, sondern 
vielmehr als reines Liebeserleben der minnenden Seele aufzufassen. Die 
quietistisch anmutenden Züge, die uns bei Osuna und Laredo begegnen, 
sind offenkundig fremdartiger Herkunft und in Spanien ursprünglich nicht 
heimisch gewesen. Die eigentlichen Mystiker haben gründlich mit diesen 
Schlacken aufgeräumt und eine Mystik des Willens und der Tat an Stelle 
der noch von fremden, unspanischen Ideen angeregten Lehre ihrer Vor- 
läufer gesetzt. 

Schon Juan de Avila, der selbst noch zu diesen Vorläufern gehôürt, 
warnt in seiner geistlichen Briefsammlung (Æ$. espir. 29) vor einer allzu 
genauen Befolgung der Lehre des 7ercer Abecedario, die durch ihre Theorie 
des absoluten 0 pensar nada und der Einschläferung jeder Eigentätigkeit 
verderblich zu wirken drohe. Von ihr haben sich denn auch Luis de Gra- 
nada und Luis de Len, die in der Folge die Asketik am nächsten an 
die mystische Vollendung heranzuführen berufen waren, gänzlich frei- 
gehalten. Zunächst wird freilich von diesem Juan de Avila selber, 
dessen Leben (1500—1569) sich wie eine heroische Anachoretenlegende 
liest, einiges zu erzählen sein. Geboren in Almodovar del Campo in der 
Provinz Toledo von wohlhabenden Eltern und als deren einziger ver- 
hätschelter Sohn, führte er schon mit 16 Jahren in einer armseligen Kammer 
des väterlichen Hauses ein richtiges Asketendasein in Gebet und Kasteiung. 
Er studierte Theologie in Alcalä, und als seine Eltern starben, war er 
eben so weit, sein erstes Mefopfer in ihrer Grabkapelle feiern zu kônnen. 
Entschlossen, seine Kraft gänzlich dem Dienst an Glauben und Küirche 
zu weihen, begann er seine priesterliche Laufbahn damit, daf er, getreu 
dem Worte Christi: So einer nicht auf alles versichtet, was er besifzt, kann 
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er mein Fünger nicht sein, das gesamte väterliche Erbe an die Armen ver- 
schenkte: nur mehr ein einziges Gewand aus grobem Tuch nannte er sein 
eigen. Zunächst trug er sich mit dem Plan, als Missionär nach West- 
indien zu gehen; indes, von Hernando de Contreras auf diese Sonder- 
begabung aufmerksam gemacht, bewog ihn der Erzbischof von Sevilla, 
Alonso Manrique, seine priesterliche Kraft der Heiïmat zu erhalten. So 
predigte er zunächst in Sevilla, und zwar nicht nur in den Kirchen, sondern, 
wie dereinst Savonarola, auf Gassen und Strafien, auf freien Plätzen und 
am Flufufer. Angesichts des Alcäzar und der Giralda erinnerte er die 
Menge an das Kreuzrittertum der Voreltern und an ihre Pflicht, das über- 
kommene Glaubens- und Sittenerbe rein zu erhalten. Um unbeschwert 
von Regeln und Vorschriften ganz seiner Aufgabe leben zu kônnen, ver- 
zichtete er zeitlebens darauf, irgend einer Ordensgemeinschaft beizutreten, 
und durchzog mehr als 40 Jahre lang, von den Zeitgenossen der Apostel 
Andalusiens genannt, als schlichter Leutpriester den Süden der Halbinsel. 
Sevilla, Cordoba, Granada, Ecija, Baeza, Zafra waren die Hauptstätten 
seines Wirkens. Zuletzt lebte er, krank und halb erblindet, in Montilla. 

Wenn er die Kanzel bestieg, so fühlte er sich nach seinem eigenen 
Geständnis wie ein Jagdfalke, der nach alter Weidwerksregel nur hungrig 
aufgelassen werden darf, d. h. er tat es, gequält von einem inneren Hunger, 
Seelen zu erjagen und Seelen zu gewinnen. Wie brennende Pfeile, so 
erzählt Luis de Granada, entfuhren die Worte seinem flammenden Herzen, 
und auch der einfältigste unter den Zuhôrern erkannte, welch ein inneres 
Feuer in diesem schlichten Manne glühte. Verblüffend für unser Empfinden 
ist der kraftvolle Naturalismus seiner Bildersprache, der zum Nächsten 
greift, was allen anschaulich und geläufig ist. Selbsterkenntnis, so predigt 
er beïispielsweise, mu, wenn sie nicht falsch sein soll, zu demütiger Selbst- 
verachtung führen, denn vor Gott gilt einer als stolz und verblendet, sofern 
er nicht vor seinem eigenen Gestank zurückschreckt, gleichsam als stäche 
ihm der Geruch eines toten Hundes in die Nase. Oder: Was ist der 
wankelmütige Mensch? Einer, der speit, was er af, weil es ihm der Magen 
nicht behielt, und der dann hergeht und von neuem verschlingt, was er 
zuvor spie. Für ihn, den flammenden Prediger, den eifervollen Seelen- 
fischer, der wie kein zweiter den aktivistischen Drang jener asketisch- 
gegenreformatorischen Jahrhundertmitte verkôrperte, schien stille Be- 
schaulichkeit nichts, Ringen, Kämpfen und Erobern dagegen alles. Treffend 
sagte sein Zeitgenosse Antonio de Vieira von ihm: «Er redet keine Worte, 
sondern Werke, er lehrt nicht das, was er sagt, sondern das, was er tut.» 
Er hat darum auch niemals die Empirie der Mystik selber durchgemacht; 
er brauchte nicht, wie Theresia von Jesus, Aktivismus und Beschaulichkeit 
in schwierigem Ausgleich zu harmonisieren. Einerseits Prediger und Volks- 
apostel, ein Mann der rastlosen Tat und unbeschränkten Offentlichkeit, 
ein Verkünder der baren Glaubenslehre und Moral, der Seeleneinkehr und 
Gewissensweckung, und andererseits dem Herrgott gegenüber in seiner 
asketischen Selbsterniedrigung viel zu demütig, viel zu sehr als Kreatur 
sich fühlend von Staub und Asche, viel zu sehr in ängstlichen Schauern 
befangen vor dem Mysterium tremendum, hat er weder Mufle noch Mut 
dazu gefunden, seiner Seele die Fittiche des mystischen Hôhenfluges anzu- 
Jegen. Zwar berichten seine Biographen von offenkundigen Verzückungen, 
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wenn er das Mefopfer feierte, und von gelegentlichen ZÆvartamientos in 
seinen Stunden kontemplativer Sammlung, aber man mag nur schwer daran 
glauben, wenn man die nüchterne Strenge kennt, mit der Juan de Avila 
im Audifilia-Buch (cap. so—54) über die Gefahr der falschen Offenbarungen 
und Ekstasen spricht. Daran ändert gewif auch die Tatsache nichts, daf 
er, als ihm Theresia von Jesus den Zzbro de su vida zur Begutachtung 
übersandte, ïihre Gebetsweise billigte und an ihren Verzückungen und 
Auditionen die Merkmale wahrer Mystik erkennen zu dürfen glaubte; 
denn bei aller Zustimmung versäumte er nämlich nicht, sie eindringlich 
zu warnen: Wir müssen zum Herrn flehen, er mûge nicht gestatten, daf 
wir den Weg des Schauens betreten, sondern es môge uns sein beseligender 
Anblick aufbewahrt werden und er môge uns hienieden auf ebenem Wege 
führen, wie er seine treuen Freunde führt. Für seine Person ist Juan 
de Avila über den Zustand der Beschauung im Glauben und in der Liebe, 
d. h. also der echten contemplatio, nicht hinausgelangt; er ist lediglich 
ein Meiïster glühender, sich selbst verzehrender Andacht gewesen. Grund- 
stock seiner Tatlehre ist Absage an alles Irdische und Verleugnung alles 
Weltlichen, Selbstverachtung aus Selbsterkenntnis. Der Weg zu Gott geht 
über den Glauben, denn der ist die einzig môgliche Art, ihn zu begreifen, 
und zugleich die hôchste Huldigung, die wir ihm darbringen kônnen, die 
einzige, die seiner würdig ist. Aus dem Glauben erwächst die Liebe, aus 
deren Opferbrand sich die gereinigte, gläubig-demütige Seele zu Gott 
emporschwingt. Magdalena fand Gnade vor Gott, weil sie liebte, und sie 
liebte, weil sie glaubte. Die Liebe steht hôher als der Glaube, weil sie 
den Willen mit sich reifit und der Wille dem Verstand gebietet. 

Zwei Worte noch über das von Juan de Avila hinterlassene schriftliche 
Lebenswerk. Das Buch mit dem seltsamen Titel Axdi filia ist eine un- 
geheuer breit angelegte Ausdeutung und Erläuterung der Verse 11 und 12 
des Psalms 44: Æôre, Tochter, und schaue und neige dein Ohr, und vergif 
dein Volk und das Haus deines Vaters! So wird der Künig nach deiner 
Schônheit verlangen. Eine sinnige Betrachtungsschule (Meditation, nicht 
Kontemplation!) steckt in den Kapiteln 56 mit 78, ein kurzer Exkurs über 
Seelenschônheit (Juan de Avila kennt sie nur im Sinne der im Zustand 
der Gnade befindlichen, sündenreinen Seele) findet sich in den Kapiteln 103, 
106, 112; auf die ebendort (Kap. 50—54) gegebene Behandlung der ak- 
zidentellen Phänomene der Mystik ist schon hingewiesen worden. Ein 
Epistolario espiritual, nach des Verfassers Tode von seinen Freunden ge- 
sammelt und schon 1578 zum erstenmal verôffentlicht, enthält einige 
140 Briefe an Männer und Frauen der verschiedensten Stände und Lebens- 
alter, darunter an Ignatius von Loyola, der ihn als fähigen Berater schätzte, 
an den Herzog von Gandfa und späteren Jesuiten Francisco de Borja, an 
Theresia von Jesus, an den Ordensgründer und Volksprediger Juan de Dios, 
der den Zeitgenossen durch seine geräuschvolle Bekehrung vom Saulus 
zum Paulus, dem folgenden Jahrhundeït und uns Späteren durch die viel- 
fache Darstellung seiner Asketenfigur in der kirchlichen Plastik vertraut 
wurde. Inhaltlich beziehen sie sich natürlich alle auf religiôse oder ethische 
Angelegenheiten, sei es, daf sie betrübten Seelen milden Trost spenden, 
oder Kranken barmherzige Erquickung und Linderung gewähren, oder 
Unschlüssigen in der Wahl des Berufs praktischen Rat geben, oder Schwan- 
Pfandl, Spanische Nationalliteratur. II 
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kenden schlichte Wege weisen, gut und fromm zu werden, oder Voll- 
kommenen helfen auf dem betretenen Pfade mutig und sicher voran- 
zuschreiten, oder Standespersonen brauchbare Winke für die rechte Ver- 
waltung eines hohen Amtes geben, oder sonstwie Skrupel verscheuchen, 
Zweifel lôsen, sicheren Halt und edles Vorbild bieten. Stilistisch wechseln 
sie je nach Gegenstand und Person, sind bald flüssig und familiär hin- 
geschrieben, bald reiflich erwogen, streng disponiert und mit Schrift- 
belegen wohl fundiert. Stets aber verbinden sie im Ausdruck Kraft und 
Anmut, überzeugten Ernst mit innerer Wärme des Gefühls, Wohlklang und 
Fülle mit gedanklicher Präzision, und sie gelten daher wohl nicht mit 
Unrecht neben den berühmten Carfas de la santa madre Teresa als die 
besten Muster klassischer Briefschreibekunst in Spanien: Eine umfängliche 
Sammlung von Predigten endlich, die freilich trotz aller Ausführlichkeit 
doch nur schriftliche Konzepte bietet und vermutlich hinter den in Wirk- 
lichkeit gesprochenen Fassungen weit zurückbleiben dürfte, wird in der 
noch der Zukunft angehôürenden Geschichte der spanischen Kanzelberedsam- 
keit ihren entsprechenden Platz zu finden haben. 

Des Juan de Avila vertrauter Freund und ehrlicher Bewunderer war 
Luis de Granada (1504—1588) Vor seinem Eintritt in den Do- 
minikanerorden Luis Sarria geheifien, von armen Eltern stammend und 
früh des Vaters verlustig, durch die Grofimut eines Adeligen trefflicher 
Erziehung teilhaftig, einem ausgeprägt inneren Rufe folgend Mitglied des 
Predigerordens vom hl. Dominikus geworden, machte er seinen Weg über 
die Klôster und Wirkungskreise von Granada, Valladolid, Cérdoba nach 
Evora und Lissabon, wo er bis zur Würde des Ordensprovinzials empor- 
stieg. Er soll schon als rojähriges Büblein, als er mit Altersgenossen 
auf der Strafie geräuschvolle Kämpfe aufführte, und der vorbeireitende 
Conde de Tendilla, marqués de Mondéijar, alcaide de la Alhambra, capitén 
general y gobernador del reino y costa de Granada, das Lärmen rügte, 
sich bei dem hohen Herrn, seinem späteren Günner, in wohlgesetzter Rede 
entschuldigt haben. Offentlich zu reden blieb auch sein ganzes Leben 
lang das, was er am liebsten tat, am eifrigsten pflegte und worin er die 
grôfiten Erfolge erntete. Im Volke insbesondere lebt er noch heute nicht 
so sehr mit seinen Schriften, als durch seinen Ruf als Prediger in un- 
zähligen, zum Teil reizvollen und ïhn von den verschiedensten Seiten 
charakterisierenden Anekdoten fort. So weif jede Frau in Granada, daf 
einst ein altes Weiblein verspätet in die Predigt kam; die Kirche war 
aber gedrängt voll, denn auf der Kanzel stand Fray Luis. Vergeblich 
strengte sich die Alte an, ein wenig mehr nach vorne zu kommen. Da 
unterbrach plôtzlich der predigende Münch den Strom seiner Rede und, 
sagte nach einer Pause stillschweigender Spannung: «Ich bitte euch, ihr 
guten Leute, macht dem Weïblein doch Platz und lafit sie näher her zu 
mir...es ist ja mein Mütterchen.» In Lissabon wurde Luis de Granada. 
zum geistlichen Berater der Infantin Dofña Maria, Tochter des Kônigs 
Manuel, bestellt und verfafite auf ihre Bitte den Memorial de la vida 
cristiana, dessen Art der Verbreitung uns ein anschauliches Beispiel davon 
gibt, welch ungeheuren Vorsprung solcherlei Erbauungsbücher vor jeder 
anderen Literaturgattung hatten, wenn es sich darum handelte, ins Volk. 
zu dringen. Die Infantin lie nämlich das Buch massenweise an den ver- 


à 


VI. Gelehrte und didaktische Prosa. 1. Die mystisch orientierte Asketik. 163 
schiedensten Orten gratis verteilen, con fanto provecho de muchos y con tal 
aplauso de todos que primero en Portugal y después en toda Castille se im- 
Primi mds de 12 veces\. Fray Luis schrieb seine Werke (für deren Zahl 
und Verbreitung mir auch die Tatsache recht charakteristisch zu sein 
scheint, dafi beispielsweise die Staatsbibliothek in München nicht weniger 
als 143 verschiedene Ausgaben und Übersetzungen besitzt) zum grôfiten 
Teïl in lateinischer, zum kleineren Teil in spanischer und portugiesischer 
Sprache. Von den spanischen sind die bedeutenderen die Gz4a de pecadores, 
die, weil sie einiges mit der Sekte der alumbrados gemeinsam zu haben 
schien, in der ersten Ausgabe auf den Index kam und erst in umge- 
arbeiteter Form freien Lauf erhielt, dann die /##roducciôn del simbolo de 
la fe, an Umfang und Gelehrsamkeit alle anderen überragend, und schlief- 
lich der schon genannte Memorial de la vida cristiana, dem später noch 
einige Adiciones al memorial folgten. 

Die Guia de pecadores ist eine ausführliche Tugendlehre und handelt 
in vorwiegend thomistischer Methode von den 12 Gründen, die uns zur 
Tugendübung verpflichten, und den 12 Vorzügen, die das rechte Tugend- 
leben gewährt; sie gibt denen, die guten Willens sind, Mittel und Abwehr 
gegen die hauptsächlichen Sünden oder menschlichen Schwächen an die 
Hand und schliefit mit einer kleinen aber feinen Schule der Selbstzucht. 
Der Memorial de la vida cristiana, eine Art Handbuch des christlichen 
Lebens, leitet auf dem Wege der Betrachtung der Hôllenstrafen und des 
Bufisakraments über zur Theorie und Praxis des Gebets und der Liebe 
zu Gott. Die /##roducciôn al simbolo de la fe ist eine Enzyklopädie der 
christlichen Religion im Lichte der spanischen Weltanschauung. Ihre 
Hauptteile bilden: r. eine Schôpfungsbetrachtung (Elemente, Tiere, Mensch), 
2. eine Glaubensapologie (die 16 Vorzüge der christlichen Religion) und 
3. eine Erklärung des Geheimnisses der Erlôsung (die 20 Früchte des 
Kreuzesbaumes, die Symbole des Heïlands im Alten Testament, die Lehre 
der Propheten über ihn). Seine Popularität mochte das Werk nicht zuletzt 
dem ersten Teil verdanken, denn in ihm erzählt Fray Luis in gemein- 
faflicher Form von Sonne, Mond und Sternen, Luft, Wasser und Erde, 
Pflanzen und Bäumen, von Getier, das geht, kreucht und fleucht, von der. 
Anatomie des menschlichen Kôrpers und der ihm innewohnenden Seele. 
Insbesondere in den von Fauna und Flora handelnden Abschnitten unter- 
scheidet es sich von den gleichzeitigen, dem Zweck der Belehrung dienenden 
profanen Unterhaltungsbüchern eines Mexia und Torquemada oft nur durch, 
die grundsätzliche Tendenz, aus allem Beweise für Gottes Vorsehung, All- 
macht und Schôünheit herzuleiten. Kôstlich ist es im übrigen zu sehen, 
was der gelehrte Dominikaner für ein Tierliebhaber gewesen sein muñ. 
Er weif eine Unmenge von kurzweiïligen und spassigen Dingen über Katzen, 
Wôlfe, Stôrche, Hunde und Elefanten, über Biber, Eisvogel, Ameise, Spinne, 
Biene und Pfau, von ihren Eigentümlichkeiten und Schlauheiten, wieder- 
holt uralte Anekdoten und Tierfabeln, und hat insbesondere der gleich- 
zeitigen und späteren Literatur der Bilderschriften oder emblemas (wie ich 
an manchem Beispiel nachweisen künnte) reichlich Stoff und Anregung 
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geboten. Der dritte Teil mit der Auslegung des Erlôsungsgeheimnisses 
gehôürt in die wichtige Reïhe der Bibelpopularisierungsschriften, yon denen 
jede einzelne durch ihr Erscheinen schon bewies, daf die Inquisition diese 
Tendenz billigte, und die in ihrer Gesamtheit jedenfalls die Kenntnis der 
Bibel mehr fürderten und verbreiteten, als es die Freigabe des Volkstextes 
schlechthin zu tun vermocht hätte. 

Luis de Granada war einer der grôfiten Kanzelredner seines Jahrhunderts, 
wie ich nicht umsonst schon zu Eingang dieses Abschnittes betont habe; 
noch als zahnloser Greis vermochte er den Kônig Philipp IL, der ihn in 
Lissabon hôrte, zu hôchster Bewunderung hinzureifien. Dieser Umstand 
ist bei der Bewertung seiner Schriften wohl zu beachten; denn wenn auch 
Guta, Simbolo und Memorial nicht als Predigtsammlungen konzipiert wurden, 
so ist doch das oratorische Element im klaren Aufbau, in der wohldurch- 
dachten Steigerung der Argumentation und im bewufñit rhetorischen Klang 
der Rede durchaus dominierend und unterscheidet hierin die Werke des 
Fray Luis wesentlich von der viel mehr kontemplativen Art der eigentlichen 
Mystiker. Ein anderes ist sodann nicht minder wichtig: seine Abhängig- 
keit von Ideen und Methode des grofien Scholastikers Thomas von Aquin. 
Die erschôpfenden Begriffsbestimmungen, die vielfältige Division und 
Subdivision unter ständiger Anwendung der aristotelischen Termini, das 
sorgfältige Klassifizieren, Numerieren und Subnumerieren, dieses alles 
stammt, wie man wohl beachten môge, aus der geistigen Rüstkammer 
des scholastischen Lehrgebäudes, und der S#mbolo de la fe im besonderen 
hat in diesem Sinne sein direktes Vorbild in der Swmma fheologica des 
Doctor Angelicus, der ja schon als Angehôriger des gleichén Ordens für 
Fray Luis eine besondere Autorität verkôrperte. Und noch ein Drittes 
darf nicht aufer acht gelassen werden: Luis de Granada ist Platoniker 
im Sinne des Symposion, und auch von der mystischen Bewegung nicht 
unberührt. Die Schônheit Gottes ist ihm eine der vielen gôttlichen Voll- 
kommenheiten. Sie ist nicht wie die Vollendung eines Kôrpers noch wie 
die Helle eines Lichtes, noch wie die Melodie eines Gesangs, noch wie 
der Duft von Blumen oder aromatischen Salben, noch wie Honig oder 
Manna — sie ist ein Licht über alle Lichter, das die Augen nicht sehen, 
eine Stimme über alle Stimmen, den Ohren nicht vernehmbar, ein Duft 
über alle Düfte, dem Geruch nicht fühlbar, eine Süfigkeit über alle Süfig- 
keiten, dem Geschmack nicht erkennbar. Die gottähnliche Schônheit der 
Seele aber besteht in ihrem Zustand der Gnade, d. h. in ihrer Teiïlhaftig- 
keit an der gôttlichen Natur. Sie gleicht da dem Eisen, das im Feuer 
erglüht und das, trotzdem es noch Eisen ist, die Glut und das Leuchten 
des Feuers in sich aufnimmt. Die Schônheit der Schôpfung ist für ihn 
nichts anderes als ein Abbild der gôttlichen Schônheit. Dies zu erweisen, 
versucht er im S#wbolo de la fe die Wunder und Schônheiten der Natur 
in eine gottgewollte Harmonie einzureihen, aus der ganzen Schôpfung 
gleichsam eine geistige Melodie herauszuhôren, ähnlich wie sie im kunst- 
vollen Zusammenklang verschiedener Stimmen in der irdischen Musik nach 
bestimmten Gesetzen wirksam ist. Im Aemorial de la vida cristiana hat 
er die Ideen des platonischen Symposion unter der strengen Zucht tho- 
mistischer Deduktionen ganz und gar ins Christliche umgedeutet: zum 
Schluf ist er selber baf erstaunt über die Gemeinsamkeiten dieser, so 
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ferne und unterschiedliche Zeiten und Nationen verbindenden Gedanken- 
gänge und fragt sich: ggwé cristiano habré que no se espante de ver en 
estas palabras de gentiles resumida la principal parte de la flosofta cristiana ? 
Mystiker ist er vor allem in seiner Gebetstheorie, die sich kurz und bündig 
also resümieren läfit: das Gebet ist die Grundlage aller inneren Reinigung, 
aller Sündenlosigkeit; die mystische Vereinigung mit Gott aber ist kein 
Verdienst und keine erlernbare Vollkommenheit, sondern nur eine von 
Gott gewährte Gnade, ein Tugendlohn; also ist das Gebet der einzige 
Weg zu jenem hôchsten Grad gottmenschlicher Liebesunion. Die Quint- 
essenz seiner Theorie aber fafit der symbolische Baum der mystischen 
Liebe in sich, dessen Wurzel die verstandesmäflige Selbsterkenntnis (pur- 
gatio), dessen Stamm und Zweige die Läuterung des Willens und die 
Tugendübungen sind (illuminatio), und dessen Frucht die Vereinigung der 
Seele mit Gott ist (unio). Warum ich trotzdem den Träger und Entwickler 
dieser Gedanken zu den mystisch orientierten Asketikern, nicht aber zu 
den eïigentlichen Mystikern rechne? Weil er mir nur ein spekulativer, 
nicht aber auch ein empirischer Mystiker zu sein scheint. Zunächst 
stôft man in seinen Werken nirgends auf Spuren eigenen mystischen Er- 
lebens, dann aber scheint mir das Fehlen solcher Spuren auch eine Er- 
klärung und Bekräftigung zu finden in dem resigniert klingenden Schluf- 
satz des folgenden kurzen Abschnitts aus Buch r der Gwfa de pecadores, 
der im übrigen (in seinem ersten Teil) an sich schon als prächtige De- 
finition des Wortes Mystik lesenswert ist: Æ7 dnima inflamada de la lama 
celestial de la gracia divina se levanta sobre st mesma, y esforzändose por 
subir con el esptritu de la terra al cielo, hierve con deseo encendidisimo de Dios, 
y ast corre con arrebatados tmpetus por abrazarse con €l, y tiende los brazos 
en alto por ver si podrd alcanzar aquel que tanto ama — y como no puede 
alcanzarlo ni dejar de desearlo, desfallece con la grandeza del deseo no cumplido, 
y no le queda ofro consuelo Sino enviar suspiros y deseos entrañables al cielo. 

Die mystisch orientierte Asketik erlebt ihren Hôhepunkt nicht im Schofie 
des Dominikanerordens, dem auch keïiner von den grofien eigentlichen 
Mystikern Spaniens zugehôrte, sondern in der Person des gegen Luis de 
Granada um 13 Jahre jüngeren Luis de Leon, den die altehrwürdige 
Gemeinschaft der Augustiner zu ihren Besten zählt. Sein Geburtsjahr (1527) 
ist von mehrfacher geschichtlicher Denkwürdigkeiït, weil es neben ihm auch 
Kônig Philipp IL, den Bibelforscher Arias Montano, den Musiker Francisco 
Guerrero zur Welt kommen sah, weil es für immer mit den Greueln der 
Plünderung Roms durch die kaiserlichen Truppen verknüpft bleibt. Das 
Leben des Fray Luis de Leôn ist trotz heftiger Gewitterstürme, trotz vielen 
persônlichen Haders mit Gegnern und angeblichen Freunden ein emsiges 
und arbeitsfrohes, ein innerlich reiches und nach aufen erfolggekrôntes 
Forscher- und Dichterleben gewesen. Zu Belmonte in der Mancha ge- 
boren, trat er 16jährig in den Augustinerorden ein, oblag an den Hoch- 
schulen von Salamanca und Alcal4 den theologischen Studien, wurde Lektor 
seines Klosterseminars und dann Theologieprofessor in Salamanca. Von 
seinen Lehrern gewannen Melchor Cano und Cipriano de la Huerga den 
wissenschaftlich stärksten Einflufi auf ihn; Cano, der scharfsinnige Metho- 
diker der Fundamentaltheologie, und Huerga, ein bedeutender Gräzist, He- 
braist und Bibelexegetiker. Von Cano lernte er die Strenge des wahrhaft . 
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neuscholastischen Denkens und die Kunst der wissenschaftlichen Quellen- 
benützung, die er insbesondere für die Heranzichung der älteren theologi- 
schen Literatur, wie z. B. der griechischen Kirchenväter, bei seinen Bibel- 
studien fruchtbringend verwertete. Aus Huergas Schule blieb ihm zeitlebens 
die hohe Wertschätzung des hebräischen Bibeltextes und seiner Bedeutung für 
die Gesamtexegese. Das letztere wäre ihm freilich beinahe zu einer Lebens- 
katastrophe geworden und ist insofern wert, hier mit ein paar Worten erzählt 
zu werden, weil es zeigt, wie einer der angeblich schlimmsten und jahrhunderte- 
lang mit besonderer Sensationslust ausgeschlachteten Inquisitionsfälle seinen 
eigentlichen Grund und Anlaf in nichts anderem hatte als in gekränkter 
Professoreneitelkeit und beruflicher Eifersüchtelei. Luis de Leôn hatte aus 
seiner Ansicht, der Vulgata-Text sei einzelner Verbesserungen mittels der 
hebräischen Quelle durchaus fähig und bedürftig, nie ein Heh]l gemacht. Das 
ging dem eingefleischten Gräzisten, Septuaginta-Vorkämpfer und Verächter 
der jüdischen Überlieferungsform Le6n de Castro wissenschaftlich scharf 
wider den Strich, war ihm aber persônlich nicht allzu leid, denn er fühlte 
sich ob der Besetzung gewisser Lehrstühle jenem gegenüber benachteiligt und 
spähte eifrig nach einer Blôfie des Gegners. Sie sollte sich ihm alsbald bieten. 
Bei den Kommissionssitzungen über eine bestimmte neue Bibelausgabe ge- 
rieten Luis de Leon und Leën de Castro, beide starrkôpfg, jähzornig und 
auf ihre Gelehrsamkeit stolz, dermafien hart aneinander, daf der Hebraïst dem 
Gräzisten drohte, er werde sein Buch über Isaias verbrennen lassen, während 
der beleidigte Septuaginta-Mann dem anderen ins Gesicht schrie, er werde 
dafür zu sorgen wissen, dafi ihm selber die Flammen des inquisitorialen 
Scheiterhaufens in Bälde um die Ohren schlügen. Das war die offene 
Kampfansage. Der Streit setzte sich denn auch in den Lehrkôrper und 
in die Hôürsäle fort, die Studenten erklärten sich — ob aus reinem Bibel- 
interesse, ist nicht überliefert — für oder wider die beiden Professoren- 
gruppen, und die Anhänger des Leon de Castro bezeichneten sich mit nicht 
geringem Selbstbewufitsein als die Parteigänger Christi (los del bando de 
Fesucristo). Der Scholastiker Bartolomé de Medina, sonst ein grundgelehrtes 
Haus und als zeitweiliger Beichtvater der Theresia von Jesus von dieser 
hochgeschätzt, aber aus ähnlichen Ursachen wie Castro gegen Fray Luis 
persünlich vergrämt, schlofi sich der Kontroverse an und liefl sich, von 
Castro und anderen aufgestachelt, dazu hinreifien, den Luis de Leon nebst 
ein paar weiteren Professoren beim Inquisitionsgericht anzuzeigen, und 
zwar als Verächter der Vulgata-Autorität. Damit aber war die Sache, der 
von der Behôrde sicher nicht weiter Beachtung geschenkt worden wäre, 
auf ein Gebiet gezerrt, auf dem es für die Inquisition weder Zaudern noch 
Laxheïit gab: die vom Tridentinum festgelegte Geltung der lateinischen 
Bibelübersetzung. Der Sicherheit halber fügten die Angeber noch hinzu, 
der Inkulpat habe verbotswidrig das Hohe Lied ins Spanische übersetzt 
und die Verbreitung des Textes in Abschriften nicht verhindert. So wurde 
denn Fray Luis im April 1572, nachdem er bereits 20 Jahre doziert hatte 
und ein Dezennium lang Mitglied der Universität Salamanca gewesen war, 
in Glaubenshaft genommen. Er erhielt zwar Papier, Schreibzeug und 
Bücher in seine Gefängniszelle, wurde aber unbarmherzig von der Aufen- 
welt abgesondert und bekam, was für den frommen Priester wohl das 
härteste gewesen sein mag, nicht einmal die Erlaubnis, das Mefopfer zu 
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feiern oder die Sakramente zu empfangen. Im Dezember 1 576 endlich 
kam das Inquisitionsgericht nach endlosen Zeugenvernehmungen und Ver- 
teidigungsprüfungen zu einem gänzlich freisprechenden und rehabilitieren- 
den Urteil. Dabei ist zu beachten, dafi Luis de Le6n das Verfahren gegen 
sich insofern durch eigene Schuld verlängerte, als er in unregelmäfliger 
Aufeinanderfolge die verschiedenartigsten Gesichtspunkte ins Treffen führte, 
die immer wieder von neuem geprüft und begutachtet werden mufiten und 
den Gegenstand der Anklage ins Unendliche verbreiterten; ferner insofern 
als er eine Zeit lang in persônlichen Angriffen auf seine Gegner keine 
Grenzen kannte, was in den Augen der Inquisitoren sehr zu seinen Un- 
gunsten sprach. Als er nach seiner Freisprechung, die von seinen An- 
hängern mit ungeheurem Jubel aufgenommen wurde, zum erstenmal wieder 
auf dem Katheder stand, da begann er die Vorlesung, als ob für ihn nicht 
eine Welt von Leid zwischen heute und gestern gelegen wäre, mit dem 
traditionellen Satz: Æeri dicebamus. So behauptet wenigstens eine durch 
die Jahrhunderte getreulich fortberichtete Überlieferung. Die 15 Jahre, die 
dem Gelehrten nach dieser schweren Prüfung noch zu leben vergônnt 
waren, flossen ihm, von einzelnen unter Menschen ausgeprägten Charakters 
unausbleiblichen Reibungen abgesehen, in segensreicher Arbeit und Dich- 
tung beschaulich dahin. Er blieb Professor der Universität bis zu seinem 
Tode und erlebte wenige Tage vor dem Hinscheiden (25. August 1591) 
noch die Ehre, daff er zum Provinzial seines Ordens gewählt wurde. 
Kôrperlich war Luis de Leon von zarter Konstitution und überdies, 
infolge äuferster Mäfigkeit im Essen, Trinken und Schlafen, schwächlich 
und ohne Widerstandskraft. An Temperament war er von Natur aus cho- 
lerisch, aber durch starke Selbstzucht ernst und zurückhaltend, bescheiden 
und sparsam an Worten (e/ hombre ms callado que se ha conocido). An 
Charakter war er edelmütig, zuverlässig und treu, sittenrein, ehrlich und 
von tiefer Frôümmigkeit. So schildert ihn uns Francisco Pacheco, der 
Schwiegervater des Veläzquez, in seinem Zz6ro de retratos, in dem auch 
das einzige authentische Bildnis des Fray Luis überliefert ist. Die spätere 
Forschung hat freilich daran manches modifiziert. Feststeht, daf er hoch- 
begabt war, von zähem Willen, vielbelesen und fein an Gefühl. Er war 
aber auch schroff und hochfahrend, wenn er im Recht zu sein glaubte, 
von mafloser Heftigkeit, wo man ihm feindlich entgegentrat, fanatisch und 
rücksichtslos, wenn es galt, Irrtümer abzulehnen, Mifibräuche zu rügen 
oder Heuchelei blofizustellen. Hierin hat er von Natur aus viel mit Melchor 
Cano gemeinsam, aber auch zweifellos vieles erst von ihm angenommen, 
namentlich was das trotzige Verfechten der eigenen wissenschaftlichen An- 
schauung und Überzeugung betrifft. Er war innerlich fast ganz auf sich 
allein gestellt (4x amigo fiel es negocio raro y muy dificultoso de hacer, 
Nombres IIT, 120) und neiïgte zu Pessimismus und Weltmüdigkeit. Wo er 
lateinisch schrieb, sparte er nicht mit herber Klage über die Schlechtig- 
keit der Zeitgenossen. Zwar bändigten Klosterleben und Selbstzucht von 
jeher diese düsteren Züge seines Wesens, aber zu wahrhaft innerem Aus- 
gleich und abgeklärter Ruhe gelangte er doch erst in den einsamen Stunden 
der Inquisitionszelle. Dort schrieb er das wundervolle Geständnis nieder : 
aunque son muchos los trabajos que me tienen cercado, el favor largo del cielo 
que Dios, padre verdadero de los agraviados, me da, y el estimonio de la 
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conciencia en medio de todos ellos han serenado mi alma con tanta paz, que 
no sôlo en la enmienda de mis costumbres sino también en el negocio y cono- 
cimiento de la verdad veo agora y puedo hacer lo que antes no hacia. 

Von den spanischen Prosawerken des gelehrten Augustiners haben ins- 
besondere zwei bis auf den heutigen Tag eine unzerstôrbare Lebenskraft 
bewahrt: De los nombres de Cristo und La perfecta casada. Das eine, ein 
Namenbuch Christi, voll tiefster Glaubensinnigkeit, glänzender Beredsam- 
keit und ein Muster gemeinverständlicher Bibelgelehrsamkeit, ist vom Ver- 
fasser so recht eigentlich als Volksbuch gedacht. Einmal zum Ersatz für 
das in der Vulgärsprache verbotene Lesen der Heiïligen Schrift, dann als 
Schutzmittel gegen die Schundliteratur, mit deren Lektüre, wie er schmerz- 
lich klagt, hoch und niedrig den Tag vergeudet und sich den schlichten 
Sinn verdirbt. Das mit der schlimmen Lektüre bezieht sich natürlich, 
wenn auch keine Namen und Titel genannt werden, auf die Ritterromane, 
die Celestina und ihre Nachahmungen, auf die eitlen Dianen und andere 
Liebesgeschichten, von denen wir bei Malôn de Chaide in ähnlichem Sinn 
hôren werden, auf die vanae nugae ab hominibus ofiosis fictae, a corruptis 
ingeniis versatae, Wie sie Cano gebrandmarkt hatte, auf einen wesentlichen 
Teil dessen also, was im Wechsel der Zeiten und Ansichten zu gewichtigem 
Literaturgut sich emporgewandelt hat. Drei ebenso fromme wie gelehrte 
Augustinermünche — einer davon ist Luis de Le6n selber, die anderen 
zwei sind seine Mitbrüder und Freunde — unterhalten sich während ihrer 
ländlichen Ferienzeit über den symbolischen Sinn der Namen, mit denen 
Christus im Alten und Neuen Testament bezeichnet wird. In der ersten 
Ausgabe (1583) des zum Teil in der Inquisitionshaft entstandenen Werkes 
werden zehn dieser Namen erwogen, in der zweiten (1585) wird ihre Zahl 
um drei weitere vermehrt, und in der posthumen vierten (1595) ist noch 
ein handschriftlich hinterlassenes letztes Kapitel angefügt. Die 14 erklärten 
Namen sind: Schôfiling, Antlitz Gottes, Weg, Gôttlicher Hirte, Berg, Vater 
der Zukunft, Arm Gottes, Kônig, Friedensfürst, Bräutigam der Kirche, 
Gottessohn, Vielgeliebter, Jesus, Lamm Gottes. In den Vombres de Cristo 
steckt eine mehrfache Grundidee. Einmal und insgesamt sollen sie die 
Person Christi zu ihren alttestamentlichen Vorbildern in Beziehung setzen 
und sie aus ihnen erklären, ein Thema, das später die autos sacramentales 
wieder aufgegriffen und fortgeführt haben; dann versuchen sie die plato- 
nische Harmonien- und Vollkommenheitslehre in christlichem Sinne aus- 
zulegen und auf Jesus als den Weg, die Wahrheit und das Leben, den 
Vater der Zukunft, den Friedensfürsten zu konzentrieren; und endlich 
feiern sie ïhn in seiner symbolischen Eigenschaft des gôttlichen Hirten, 
des Bräutigams der Kirche, des Vielgeliebten, des Lammes Gottes, als 
Träger der Brautmystik, der Sühnopfermystik, der eucharistischen Gott- 
gegenwartsmystik. Viele schätzen die Vombres de Cristo als das gedanken- 
tiefste und sprachlich vollendetste unter den Werken des salamantiner 
Dichtergelehrten; Juan Valera nannte es ein Z4ro divino, und ähnlich ur: 
teilte Menéndez y Pelayo: Dazu bedarf es natürlich einer bestimmten welt- 
anschaulichen Einstellung: Auch jene indes, denen diese Art von Idealis- 
mus etwas Fremdes, Unverständliches ist — @ work on what may now be 
almost considered à forbidden subject, bemerkt mit feiner Ironie der treffliche 
Aubrey F.G.Bell — werden der Zartheit des religiôsen Fühlens, dem 
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Reichtum an Gedanken, der wahrhaft hellenischen edlen Einfalt und stillen 
Grôfe der Uberzeugung und nicht zuletzt der armonta y dulzura} der in 
kunstvollem Rhythmus dahinflieflenden Prosa ihre Bewunderung nicht ver- 
sagen kônnen. Auf jeden Fall dürfte es heute bestimmt keinen Leser 
mehr geben, welcher Sprache und welcher Anschauung er auch sei, der 
auf Grund der Lektüre der AMombres de Cristo dem naiven Urteil des 
biederen Ticknor sich anschlôsse: «ein langes prosaisches Buch, ein merk- 
würdiges Beispiel von spanischer theologischer Gelehrsamkeit und Andacht; 
der Zweck desselben ist, beim Leser fromme Gefühle hervorzurufen. . ..» 
Die Perfecta casada endlich ist zur Handpostille der spanischen Haus- 
frau, Mutter und Gattin geworden. Ursprünglich war sie eine Art Morgen- 
gabe zur Hochzeit der Doña Maria Varela Osorio, mit deren Familie Luis 
de Leôn in freundschaftlichen Beziehungen stand. Also zunächst eine ganz 
persônliche, nicht für die Offentlichkeit bestimmte Angelegenheit. Hat 
daher auch die schlichte Form eines Briefes, ist weder in Bücher noch 
Kapitel noch Paragraphen geteilt und besitzt kein Inhaltsverzeichnis. Die 
innere Gliederung besteht darin, dafi das letzte Kapitel der Sprüche Salo- 
mons (31, 10—31) in Einzelvorträgen ausgelegt und erklärt wird. Dieses 
Kapitel, so meint Fray Luis, bilde gleichsam die Quintessenz alles dessen, 
was in der Heiligen Schrift über die Ehe und insonderheit über die Tu- 
genden und Vorzüge der idealen Hausfrau enthalten sei. An seiner Hand 
wird nun jenes Bild der Frau im häuslichen Kreis entworfen, das bei aller 
Schlichtheit gleichwohl an vollendeter Charakterisierungskunst und Idealität 
der Auffassung seinesgleichen nicht hat. Dabei zeigt der gelehrte Augu- 
stiner, der ja nicht nur am Schreibtisch und Rednerpult, sondern auch in 
der Seelsorge eifrig tätig war, neben echt priesterlichem Verständnis für 
die Frauenpsyche auch eine gründliche Kenntnis im weiblichen Alltag, 
weif wohl Bescheid in Mänteln, Rôcken, Hauben, Stickereien und Perl- 
besätzen, in Räucherkerzen und Wohlgerüchen, in Pasten und Schminken, 
und ebenso in der Gefahr des er los libros de caballerta, y del traer el 
soneto y la canciôn en el seno, y del billete, y del donaire de los recaudos, y 
del terrero y del serao y de ofras cien cosas deste jaez. In anderen Ab- 
schnitten wieder erürtert er ganz neuzeitlich klingende sozialpolitische 
Fragen, so das Selbststillen der Mütter, oder das Verhältnis der Frau zu 
Studium und Gelehrsamkeit. Die Prosa der ?erfecta casada übertrifft jene 
der Vombres de Cristo noch an tôünendem Wohlklang und wiegendem 
Rhythmus, an armonia y dulzura; ja man hat versucht, sie streckenweïse, 
ohne ein Wôrtchen daran zu ändern, in Versform umzusetzen, wie sich 
aus einem.Beispiel in der Vorrede der Ausgabe von E.Wallace ersehen läfit. 
Des Fray Luis Stellung im Kreise der zeitgenôssischen Mystik erfordert 
ein besonderes Wort. Er wird gewôhnlich mit Teresa de Jesüs und Juan 
de la Cruz in einem Atem genannt und heïfit bei Cejador y Frauca rund- 


1 Über den letzteren, rein sprachlichen Vorzug hôre man Fray Luis selbst: 
El bien hablar no es comün sino negocio de particular juicio ... y negocio que 
de las palabras, que todos hablan, elige las que convienen, y mira el sonido 
dellas, y aun cuenta a veces las letras, y las pesa y las mide y las compone, 
para que no solamente digan con claridad lo que se pretende decir, sino tambien 
con armonia y dulzura (Nombres, libro III, S.250 der Ausgabe von Sala- 


manca 1587). 
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weg el ültimo de los misticos del glorioso reinado de Felipe II. Das bedarf 
indes einer gewissen Einschränkung und Richtigstellung. Luis de Len 
war ein grandioser Synthetiker, oder wenn man will, ein Eklektiker, wie 
so viele andere spanische Renaissancekôpfe, wie Luis Vives, Fox Morcillo, 
Cano, Suérez, die das Beste aus allen Richtungen und Lehren auf eine 
schôüne Einheit zu bringen strebten. Er war als Mensch und Mônch ein 
Asket, aber als Theologe kein Asketiker, d. h. er hat den Weg zur christ- 
lichen Vollkommenheit im Sinne der religiôsen Zeitstimmung wohl selbst 
gelebt, aber er hat ihn nicht auch in Schriften propagiert. Er hat keinerlei 
in sich geschlossenes System der Askese aufgestellt, hat keine Gebetstheorie 
oder Meditationslehre ausgedacht, hat nicht die «Angst um die Seele» 
wachgerufen, noch auch das Wissen und Sorgen um die letzten Dinge als 
Endzweck alles irdischen Strebens verkündet. Diese Art von Askese hat 
er still für sich selbst geübt, der Umwelt aber christliche Vollkommenheit, 
Seelenkultur und Verständnis für das Gôttliche in und über ïhr in Form 
von Bibelwissen vermittelt. Auch dafür haben wir nicht den geringsten 
Anbhaltspunkt, dafi Fray Luis ein Erfahrungsmystiker gewesen wäre; es 
scheint vielmehr, dafi er das Hüchste und Letzte, was Teresa de Jesüs 
und Juan de la Cruz inne wurden, an sich selbst nicht erleben durfte. 
Auch hier ist er ein Eklektiker gewesen. Er hat die Werke Teresas 
nicht nur gelesen, sondern auch gründlich studiert, denn er hat sie aus 
den Handschriften ediert und ihnen eine von tiefster Einfühlungskraft 
zeugende Vorrede beigefügt; aber er hat wiederum nur einzelne Züge ihrer 
Lehre, vermehrt und variiert durch Ideen aus Augustinus, Thomas von Aquin, 
Plotin, Bernhard von Clairvaux und Ruysbroek, in spekulativer Form und 
Ausdeutung auf bestimmte Kapitel seiner Vombres de Cristo angewendet. 
Als Lyriker hat Luis de Len ein Sonderleben geführt, das von seinem 
Gelehrtendasein streng geschieden war. Darum zeigt auch seine lyrische 
Mystik (vgl. S. 144) ein anderes Gesicht als jene seines Prosawerkes. 
Asketischen Charakters mit mystischer Färbung ist auch das (im guten 
Sinne) weltlichste aller Erbauungsbücher des spanischen Schrifttums, Æ/ 
libro de la conversin de la Magdalena des Augustiners Pedro Malén 
de Chaide (+ 1589) Wie die Vombres de Cristo verbindet es mit dem 
belehrenden Hauptzweck das Nebenziel einer Bekämpfung und Verdrängung 
der leichtfertigen Unterhaltungsbücher, und zwar überraschenderweise mit 
Eïnschluff der Lyrik eines Boscän und Garcilaso 1, eine wohlgemeinte In- 
tention, die im Prolog mit überzeugter Strenge begründet wird. Auferdem 
nimmt es aber in mehrfacher Hinsicht eine gewisse Sonderstellung im 
Kreise der ihm verwandten Literatur ein. Zunächst weil es, um die er- 
wähnte Nebenabsicht zu erreichen, den ernsten Gegenstand mit einer ge- 
wissen weltlichen Leichtigkeit behandelt (farbenprächtige Schilderungen, 
lebendige Handlung und viel eingestreute Lyrik dient dazu), und zum 
zweiten, weil der dem erhabenen Vorwurf scheinbar wenig angemessene 
Ton das Erscheinen des Werkes auf spanisch-statt in der lateinischen Ge- 
lehrtensprache um Haaresbreite unmôglich gemacht hätte. Dieser Kampf 
RM RL 7 Le Ne ET 
* Los libros de amores y las Dianas y Boscanes y Garcilasos y los monstruosos 


libros y silvas de fabulosos cuentos y mentiras de los Armadises, Floriseles y 
Don Belianis. 
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um das Recht auf die Sprache des Volkes hat sich in eine kleine Ver- 
teidigungsrede kondensiert, worin der tapfere Pater gegen das ewige Vor- 
nehmtun und Lateinschreiben in Sachen, die auch dem kleinen Mann am 
Herzen liegen — man erinnere sich an die schroff gegensätzliche Auf- 
fassung eines Melchor Cano — resolut zu Felde zieht und der spanischen 
Muttersprache energisch den Platz erringen will, auf den sie, der Bedeutung 
ihres Landes und Volkes und ihrer eigenen Vollendung angemessen, An- 
spruch hat. Der Gegenstand des Werkes selbst ist die mit novellesker Breite 
ausgesponnene Bekehrungsgeschichte der sündigen Magdalena auf Grund 
des Evangelienberichtes. An ihrem Beispiel wird die menschliche Seele 
in den vier Zuständen der ursprünglichen Unschuld, der Sündhaftigkeit, 
der reuigen Bufle und der Versôühnung mit Gott dargestellt. Dabei gibt 
sich dem Autor Gelegenheït, neben asketischer Lehre und pittoresker Sitten- 
beschreïibung prachtvolle Ideengänge über die Allgewalt der Liebe (nach 
platonischem Vorbild) und über die Innigkeit der die reine Seele lohnenden 
Liebesvereinigung mit Gott (nach Auffassung der gleichzeitigen Mystiker) 
auszuspinnen. Malôn de Chaïde hat unverkennbar die Literatur des spa- 
nischen Neuplatonismus ebenso wie die Werke der heimatlichen Mystiker 
und das Hohe Lied gründlich studiert und in sich aufgenommen. Indes 
scheint mir seine Darsteilung, soweit sie das Mystische miteinbezieht, doch 
viel mehr eine synthetische Paraphrase, als ein inneres Erlebnis zu sein. 
Freilich hat er das mystische Lesegut mit auferordentlicher Feinfühligkeit 
und geiïstiger Beweglichkeit verarbeitet und in erquickender Klarheit auf- 
gereiht, wenn auch Ticknor findet: «manchmal wird er mystisch und dann 
ist seine Meinung, obgleich er es dabeï nicht an Worten fehlen läfit, keines- 
wegs immer klar.» 


2. Die Mystik 


Seit Menéndez y Pelayo etwa hat man sich daran gewühnt, die Zahl 
der mystischen Autoren der spanischen Blütezeit auf rund dreitausend ab- 
zuschätzen. Nun müfite es ja ein kindliches Unterfangen sein, bei dem 
gegenwärtigen Stand der Forschung und Übersicht aus dieser Heerschar 
ein halbes Dutzend auswählen und als die grôfiten und besten aufführen 
zu wollen. Wer hätte denn die ungezählten Bände dieser mystisch begabten 
Mônche und Nonnen je auch nur vollzählig beisammen gesehen, geschweige 
denn in mühseliger Lese- und Denkarbeit durch diesen Urwald jahrhunderte- 
alten Schrifttums sich einen Weg gebahnt? Wer hätte auch nur die Môg- 
lichkeit besessen, das in einzelnen ôffentlichen Bücherzentren aufgestapelte 
Material zu sichten und zu gruppieren? Zumal die Erkenntnis, daf spa- 
nische Mystik eine selbständige Schicht vergangenen spanischen Geistes- 
lebens darstellt, noch keine 70 Jahre alt ist!. Hier heifit es also, genüg- 


1 Der Franzose Rousselot (Les mystiques espagnols, Paris 1867) hat den 
ersten tapferen Anhieb getan. Sein Buch ist heute gründlich veraltet, war aber 
für seine Zeit eine jetzt noch bewundernswerte Leistung. Ich selber habe mir 
in einer Stunde begeisterter Forschungsfreude einmal eingebildet, den ganzen 
Komplex sichtend überschaut zu haben, und diese verwegene Behauptung sogar 
drucken lassen. Heute bin ich, je näher der Wahrheit, um so ferner von jener 
(freilich gut und ehrlich vermeint gewesenen) Phantasmagorie. 
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sam sich bescheiden und damit zufrieden sein, das bis jetzt Errungene 
ordnend zu durchdringen. Wichtig erscheint mir dabei zunächst die eine 
Feststellung: will man (wie es in unserem Falle hier gehalten sein soll) 
die spanische Mystik als Gemeingut des Volkes gelten lassen, will man, 
genauer gesagt, ihr Schrifttum als ein der Allgemeiïnheït ihrer Zeit zugäng- 
liches Schatzhaus betrachten, so scheidet a priori die groffe Zahl der latei- 
nisch geschriebenen mystischen Werke aus. Von diesem Standpunkte darf 
ferner auch das spanisch geschriebene Mystikergut, soweit es nur hand- 
schriftlich erhalten ist, aufier Betracht bleiben; nicht blofi zwangsweïse, 
weil es soviel wie unzugänglich ist, sondern auch auf Grund der Uber- 
legung, daf unverôffentlicht gebliebene mystische Schriften an Reichweite 
und Einflufi, zumeist wohl auch an Bedeutung, den gedruckten weitaus 
nachstanden. Hiermit aber verengert sich der zu überschauende Kreis 
schon wesentlich; mit anderen Worten gesagt: wir halten uns an das 
spanisch geschriebene und bereits im Jahrhundert seiner Abfassung ver- 
ôffentlichte mystische Schrifttum. Ein bedeutsames Kriterium sodann scheint 
mir die Ordenszugehôrigkeit des einzélnen Autors zu sein. Die Mystik 
der nüchternen, herben, verstandesmäfig eingestellten Augustiner ist eine 
andere als jene der seraphisch gestimmten Franziskaner, als jene der gegen- 
reformatorisch orientierten, feurigen Karmeliter. Damit aber ergibt sich 
die meines Erachtens natürlichste Gruppierung. Wir werden also den immer- 
hin noch gewaltigen Komplex dérart zu meistern suchen, dafi wir aus den 
einzelnen Ordensgesellschaften je die bis jetzt als die bedeutendsten er- 
kannten Gestalten auswählen und zu lebendiger Veranschaulichung bringen. 
Das Individuelle und Persônliche hat dabei den Vorrang, weil ja das Ge- 
nerelle und Gemeinsame schon in der Einleitung zusammenfassend dar- 
gestellt wurde. So wollen wir also der Reïhe nach zuerst einen Augustiner, 
dann drei Franziskaner in ihrer stillen Zelle aufsuchen, hierauf bei den 
zwei grofien, in aller Munde lebenden Karmelitergestalten vorsprechen, 
und endlich in der Begleitung eines Jesuiten-Laienbruders die Fahrt durch 
spanisches Mystikerland vorerst zum Abschlufi bringen. Der freundliche 
Leser aber môge dabei stets des trefflichen Wortes von G.T. Northup ein- 
gedenk sein: This liferature of devotion is best appreciated by Roman Ca- 
tholics ; but all, except those lacking in religious feeling, may enjoy it. . 
Unter den Tanzknaben (seises) der Kathedrale von Toledo befand sich 
um 1512 auch der kleine Alonso de Orozco, gebürtig aus dem ka- 
stilischen Städtchen Oropesa, unfern Avila. Dort saf sein Vater als Schlofi- 
kommandant, stolz auf den Ruhm, daf seine dem Baskenland entstammen- 
den Vorfahren sich in den Reconquistakämpfen ausgezeichnet hatten. In 
dem kleinen Tänzer aber wuchs nicht nur ein einflufireicher Hofmann und 
ein populärer Volksapostel, sondern auch ein wahrhaft mystischer Ver- 
innerlichung teilhaftig gewordener Asket heran. Schon an der Toledaner 
Kathedralkirche empfng er jene musikalische Ausbildung, die später für 
sein mystisches Eigenleben von entscheidender Bedeutung werden sollte. 
Drei oder vier Jahre später schickte ihn der Vater zusammen mit dem 
älteren Bruder zu den Studien nach Salamanca, und hier nahmen beide 
Jünglinge das Ordenskleid des hl. Augustinus. Nach wechselnder Tätig- 
keit wurde Fray Alonso 1554 von Kaiser Karl V. zum Hofprediger ernannt. 
Vierzig Jahre lang ging er im Palast zu Valladolid und später zu Madrid 
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ein und aus, jedem Türsteher bekannt, mit allen Räten und Kavalieren 
befreundet, von allen Hofdamen verehrt und gesucht. Vierzig Jahre lang 
war er dem Kônig Philipp IL. in Angelegenheiten seiner Familie wie in 
Regierungsgeschäften ein treuer, uneigennütziger Berater und einer der 
wenigen, die in die traurige Don Carlos-Episode tiefen Einblick bekamen. 
Was ihm Hofdienst und Schreibtischarbeit an Zeit übrig liefien, gehôürte 
den Kanzeln der hauptstädtischen Kirchen, den Besuchen von Spitälern 
und Gefängnissen und der Pflege der Armen. Jahrzehnte hindurch war 
er eine der populärsten Volksfiguren der Stadt, und man nannte ihn kurz- 
weg Æ! Santo de San Felipe. Keïin geringerer als Quevedo Villegas saf 
als Knabe oft in Fray Alonsos Klosterzelle, den», so gibt er bei den Vor- 
bereitungen des späteren Seligsprechungsprozesses unter Eid zu Protokoll, 
meine Eltern schickten mich oft zu ihm, damit er mich in allem Guten unter- 
wiese. Während seiner letzten Krankheït stritten sich Herren und Damen 
des hohen Adels um die Ehre, den schlichten Mônch zu pflegen, und sogar 
Kônig Philipp IL. besuchte ihn, von den Infantinnen und dem Kronprinzen 
begleitet, zu wiederholten Malen in seiner ärmlichen Behausung. Fray 
Alonso starb 1591, im gleichen denkwürdigen Jahr wie Luis de Le6n und 
Juan de la Cruz, Ambrosio de Morales und Aloisius von Gonzaga. Der 
Leichnam wurde in der Kollegiatskirche de la Encarnaciôn aufgebahrt, und 
das Volk strômte in hellen Scharen herbei, um von seinem geliebten Santo 
de San Felipe den letzten Abschied zu nehmen. An die überfüllte Kirche 
lehnte man aùf der Strafie Leitern an, um durch die Fenster hineinschauen zu 
kôünnen, und es war, als hätte von den vielen Hunderten jeder seinen eigenen 
Vater verloren. — Warum ich das so ausführlich erzähle? Weil der Chronist 
in echt spanischem Realismus als etwas ganz Selbstverständliches hinzufügt: 
und jene, denen die Leitern gehôrten, verdienten viel Geld dabei?. 

Als Mensch, Mônch und Schriftsteller hat sich Fray Alonso de Orozco 
weder durch die akademische Gelehrsamkeit eines Luis de Le6n hervor- 
getan, noch durch den Büferfanatismus eines Pedro de Alcäntara, noch 
durch die flammende Beredsamkeit eines Juan de Avila oder Luis de Gra- 
nada, noch auch durch den hohen Geistesflug eines Juan de la Cruz. Bei 
aller Gründlichkeit seines theologischen Wissens ist er ein einfacher, de- 
mütiger Leutpriester geblieben, hat mit Vorliebe und Absicht seine Werke 
in erster Linie für den kleinen Mann bestimmt und der schriftstellerischen 
Verwendung der Muttersprache mit überzeugter Wärme das Wort geredet ?. 
Nüchtern, geradsinnig und voll gesunden Menschenverstandes, wie Theresia 


1 Nach dem Augustinerkloster dieses Namens, das einen der Mittelpunkte 
des alten Madrid bildete und dessen berühmte Gradas spâter durch Novelle 
und Drama als Treffpunkt aller Müfiggänger, als Zentrum hauptstädtischen 
Klatsches verewigt werden sollten. 

2? Vgl. Th. Câmara, Vida de Alonso de Orozco, deutsche Ausgabe, S. 360. 

8 Die Siee palabras de la Virgen enthalten in der Vorrede diese charakte- 
ristische Stelle: Fede Nation hat ihre Muttersprache in ausgedehntem Ma zum 
Schreiben benitst, nur wir Spanier, die wir in fremde Trachten und auslün- 
dische Sitten verliebt sind, achten das gering, was in unserer Sprache geschrieben 
ist, während diese doch, was Schônheit und Vollendung betrift, nach der latei- 
nischen am hôchsten geachtet su werden verdient. Was mich betrift, so danke 
ich Gott, wenn ich shanische Bücher lesen kann. Zudem ist die Absicht meiner 
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von Jesus, ist er allen Wundern und Zeïchen ehrlich abhold. Man bringt 
ihm eine angeblich vom Teufel und büsen Geistern besessene Frau, damit 
er sie exorziere; er besieht sich den Fall genau und schickt die Armste 
wohin sie gehôrt, nämlich ins Irrenhaus. Er bezeichnet zum Entsetzen 
vieler die ekstatische Priorin von Lissabon als eine Schwindlerin, und ihre 
bald darauf erfolgte Entlarvung gibt ihm recht. In der Victoria del Mundo 
aber schreibt er es rund heraus: «Gott will nicht, dafij jetzt Wunder ge- 
schehen, weil sie nicht nôtig sind; was er will, das sind demütige, geduldige 
und liebevolle Christen, denn das vollkommene Leben eines Christen ist 
ein fortgesetztes Wunder hier auf Erden.» Dementsprechend schlicht und 
für alle gangbar ist auch der Weg mystischer Vollendungsgnaden, den 
Orozco sich selbst gebahnt und andern gewiesen hat!. Das vorbereitende 
Stadium der purgatio führt bei ihm nicht durch stille Eigenaskese, 
Seelenläuterung und Bufigesinnung hindurch, sondern durch aktive Caritas, 
die ihre letzte Kraft erschôpft in Pflege von Kranken und Gefangenen, in 
Speisung der Hungrigen und Bekleidung der Dürftigen. Wer solchermañen 
sich seiner selbst entäuftert, sich selbst bezwungen hat, der ist gerüstet für 
den Weg der Beschauung. Lektüre, Meditation und Gebet môgen die tätig 
gewonnene Vollkommenheit intuitiv stärken und vertiefen. Merkmal und 
Wirkung dieser purgatio ist, dafi die Seele eine beglückende Leichtigkeit 
und Weite in allem empfindet, was den Dienst an Gott und dem Nächsten 
betrifft Die illuminatio, von Orozco contemplacién genannt, geht 
über folgende vier Stufen vor sich: 1. Betrachtung und Erkenntnis des 
eigenen Selbst; einerseits als das von Gott erschaffene Wunderwerk mit 
Kôrper, Sinnen und Seele, andererseits als armseliges irdisches und sün- 
diges, vergängliches Wesen. 2. Betrachtung Gottes in seinen Kreaturen. 
Gott wird in seiner Allmacht und Weisheit aus der Schôpfung erkennbar. 
Gleich gro ist bei ihm Wollen und Kôünnen. Numinose Scheu vor dem 
Mysterium tremendum. Echt augustinische Auffassungsweise. 3. Betrach- 
tung Gottes im Erlôsungswerk seines Sohnes. Erkenntnis der Güte Gottes. 
Durch Mitleid und Dankbarkeit zur Liebe. Theresianische Auffassungs- 
weise. 4. Betrachtung Gottes in sich selbst und nach seiner Wesenheit. 
Offenbarung und Überlegung einigen sich in der Erkenntnis, dafi Gott als 
Urgrund und Mittelpunkt aller Allmacht, Weisheit und Güte einfach in 
der Wesenheit, aber dreifach in der Person ist. Wirkung dieser illuminatio 
ist die Entfaltung der eigentlichen und vollkommenen Gottesliebe. Denn 
diese schliefit ja in sich einmal die Kenntnis ihres Gegenstandes und eine 
sich darauf gründende Wertschätzung (amor complacentiae), sodann das 
Streben nach dem als gut und begehrenswert erkannten Objekt (amor 
concupiscentiae) und zuletzt das Verlangen nach Hingabe der eigenen Per- 
sônlichkeit an den geliebten Gegenstand (amor amicitiae). Die Hingabe 


Schriften durchaus nicht, mit Predigern und gelehrten Leuten zu reden, denn 
diese muf ich selbst hôren und von ihnen lernen, sondern mein Wunsch ist, den 
gemeinen Mann zu trôsten und ihm zu nütsen. Man erinnere sich, wie tapfer 
die beiden anderen Augustinermônche, Luis de Leôn und Malén de Chaide, 
die gleiche Ansicht verfochten. 

* Als Quellen für die Erkenntnis und Kritik seiner Mystik dienen vor allem 
die zwei Werke Memorial de amor santo und Vergel de oraciôn y monte de 
contemplactôn. 
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endlich wird vollzogen im Zustand der unio, gue es la mas alta y per- 
fecta vida, haciéndose unos en amor santo con este benigno redemptor. Wiederum 
ist auch hier, was Orozco den Seinen verheifit, von edler Einfalt und 
schlichter Erhabenheit, etwas das Grôferen als er, wie z. B. Theresia oder 
Johannes vom Kreuz, neben ihrem Verzückungsleben gleichsam als «gratia 
gratis data» in den Schof fiel: der sogenannte Wandel in der Gegenwart 
Gottes. Seine unio gipfelt nämlich in dem #exer siempre presente al amado 
esposo Fesucristo. Sein Kreuzbild muff im mystischen Herzen leben, als 
sei es dort wirklich aufgerichtet, tief wie in weiches Erdreich eingesenkt, 
fest verankert, und diese Gegenwart muf zur dauernden Vision und fôrm- 
lich mit den Augen sichtbar werden. 

Akzidentelle mystische Phänomene sind bei Orozco nur aus Berichten 
seiner Ordensgenossen bekannt. Er selbst hat sich, seiner bescheiden- 
strengen Auffassung gemäf, weder schildernd noch kritisch erläuternd 
über ekstatische Zustände geäufert. Mzchas veces, so bemerkt er einmal 
kurz, se arrebata el àdnima con un deseo de Dios y amor ahervorado, en 
manera que pueda decir con David: mi corazôn y mi carne se han gozado 
en mi Dios, und ein anderes Mal deutet er mit derselben Knappheit an: 
la mds perfecta manera dicen rapto o robamiento de sentidos ; en ésta se puede 
ver la esencia divina. Unklar bleibt, wenn man die beiden Auferungen 
scharf gegeneinander abwägt, ob er die Ekstase als Begleiterscheinung 
oder als seltenen Gipfelpunkt des mystischen Erlebens ansah; sicher er- 
kennbar wird hingegen aus seiner Zurückhaltung, da er sie als etwas 
rein Persônliches, Intimes und nicht allen Erreichbares empfand. Für 
die Nacherzählung der Aussagen seiner Mitbrüder haben wir hier nicht 
den nôtigen Raum zur Verfügung; es mag uns aber doch wenigstens der 
eine Umstand zur Vertiefung seines persônlichen Mystikerbildes dienen, 
da er ein groffer Freund und Kenner der edlen Tonkunst war. Er hatte 
in seiner Klosterzelle ein Spinett stehen, und nun ist es gewifi hôchst 
eigenartig zu hôren, dafl ihm dieses Instrument ein vertrauter Genosse 
mystischer Verzückungen wurde. Wenn Seele und Kôrper in ekstatischer 
Hochspannung gebunden waren, dann setzte er sich gleich einem Traum- 
wandler an sein Spinett und lief die schmerzlich-süfie Qual der über- 
irdischen Andacht in freien Lied- und Tonphantasien verstrômen. Die 
Brüder aber schlichen auf den Zehen an seine Türe, um zu lauschen, und 
wenn wir ihren übereinstimmenden Berichten Glauben schenken dürften, 
so wäre Fray Alonso für seine Person einer Intensität und Hôhe mystischer 
Entrückung teilhaftig geworden, wie sie vielleicht nur den grôfiten seiner 
gottbegnadeten Zeitgenossen beschieden war. 

Es ist aus dem früher Gesagten schon klar geworden, welche Bedeutung 
Orozco der Selbsterkenntnis, der Erforschung des eigenen Inneren beïlegte. 
Mit besonderer Deutlichkeit aber wird diese Einstellung ersichtlich aus 
einer seiner grôfiten Schriften, die sich Æxamen de conciencia betitelt. In 
ihrem Mittelpunkt steht Wesen und Wertung der Beichte nach ïhren zwei 
Hauptbestandteilen: Gewissenserforschung und Reue. Da wird zunächst 
generell der Seelenzustand dessen, der zum Behufe eigener Prüfung in 
sich gehen will, in feiner Zergliederung ausgedeutet und die Befriedigung, 
die aus gründlicher Selbstabrechnung und wahrhaft tiefer Innenschau er- 
wächst, ins rechte Licht gerückt. Dann wird den näheren Umständen 
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jeder einzelnen Sünde auf den Grund gegangen, der und jener Zweifel 
geklärt, der und jener Skrupel zerstreut und stufenweise, nicht mit Drohung 
und Abschreckung, sondern mit eindringlichem Zuspruch zur wahren 
Seelenprobe angeleitet. Schliefllich wird Kônigen und Lehensherren, Prä- 
laten und einfachen München, Richtern und Advokaten, Kaufleuten, Geld- 
wechslern und Ârzten im Einzelnen und Individuellen vor Augen gehalten, 
cômo han de examinar sus conciencias. Ein kleines Meiïsterstück ist es sodann, 
wie Orozco dem in theologischen Dingen ungelehrten Leser — für ihn 
schreibt er ja in erster Linie — dén Begriff der sakramentalen Reue zer- 
gliedert, esa cosa invisible y que no se puede tantear por medida ni peso. Der 
Reueschmerz muf,, subjektiv genommen, freiwillig und damit ein Willensakt 
sein. Depressionsgefühle aus der Sünde selbst sind nur Auswirkungen des 
schlechten Gewissens. Wie der Wille bei der Sünde frei war, so muf er 
es auch bei der Reue sein. Der Laie aber entschlage sich vor allem des 
psychologischen Vorurteils und Fehlurteils, menschlicher Wille als pofencra 
del alma sei nicht imstande, etwas freiwillig zu verabscheuen, was er 
vorher freiwillig als angenehm und verlockend empfunden habe. Der 
Reueschmerz mufi sodann, objektiv oder ursächlich genommen, um der 
Sünde willen wirksam werden, d. h., nicht etwa wegen daño temporal 
o afrenta que trae el pecado, oder aus Furcht vor der Hôlle, sondern aus 
schuldbewufiter Liebe zu dem verletzten gôttlichen Wesen. Damit aber 
ist diese Darstellung der Kontrition bereits in den Bannkreïs jener my- 
stischen Auffassung gerückt, die in ähnlicher Form auch das anonyme 
Soneto al Cristo crucificado zum Ausdruck bringt. 

Die Franziskaner, so meinte Menéndez y Pelayo{, hätten seit den Tagen 
des Poverello von Assisi, seit Jacopone, Ramôn Lull und Bonaventura die 
Philosophie der Liebe in Erbpacht gehabt. In der Tat scheint Sankt Fran- 
ziskus das menschliche Urbild allumfassender Liebe zu sein, er, der die 
Menschen und die Tiere Brüder nannte, er, der Christum nicht nur in 
der Seele, sondern in sichtbaren Merkmalen am Kôrper mit sich trug, er, 
dessen Wahispruch Deus meus ef omnia mit bündiger Kürze kundgibt, daf 
seine Liebe nicht nur Gott gehôürt, sondern allem, was da auf Erden ge- 
schaffen ist. Warum aber der seraphische Liebesbaum gerade im Spanien 
des 16. Jahrhunderts die schônsten Blüten treiben sollte — sex frailes 
menores españoles los que escriben los libros mas clésicos y bellos acerca del 
amor de Dios? — das wird wohl seinen Grund darin haben, dafi zum 
Impuls der Ordensgrundsätze auch noch die Triebkraft der nationalen und 
Zeitstimmung sich hinzugesellte. Fassen wir das Gemeinfranziskanische 
und aus ihm traditionell Überkommene in dieser spanischen Bewegung 
im voraus kurz zusammen, so läfit sich etwa sagen: aus der Schule des 
Bonaventura stammt der dreifache Grundzug spanisch-franziskanischer 
Mystik, der darin zum Ausdruck kommt, dafi die vollkommene Vereinigung 
mit Gott nicht eine Sache des Glaubens oder Erkennens, sondern aus- 
schliefilich der Liebe ist, daff die Entzündung der mystischen Liebe einer 
Berührung des Seelenzentrums (des mittelalterlichen Seelenfünkleins, dessen 
was Theresia den Kern der Seele, 7 espéritu nennt) durch die Flammen- 
zunge der Trinitätstaube gleichkommt, und daf endlich aus dieser Be- 
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rührung die wahre ciencia de amor, das Wissen von der gôttlichen Liebe 
hervorgeht. Was sich dem hinzufügt, ist zeitgenôssisch-spanische, teils 
platonisch, teils gegenreformatorisch gefärbte, teils ganz individuell-per- 
sônliche Auffassung und Stimmung. 

Nicht so sehr durch Art und Umfang seiner Schriften, als durch Predigt, 
Tat und Beiïspiel religiôser Zucht und mystischer Verinnerlichung wirkt 
Pedro de Alcäntara (1499—1562). Aus altem Adelsgeschlecht geboren 
und an der Universität Salamanca vorgebildet, kennt er von Jugend auf 
keinen anderen Lebenszweck, als in strengster Entsagung und Frômmig- 
keit dem Herrn zu dienen, tritt, sobald es die Jahre erlauben, in den 
Orden der Minoriten ein und gewinnt durch die flammende Glut seines 
Gebetslebens, durch die unerhôrte Kasteiung seines Leibes, durch die ein- 
dringliche Macht seiner Predigten einen gewaltigen Einfluf nicht nur auf 
seine Ordensbrüder, sondern auch an den verschiedenen Stätten seines 
Wirkens auf das religiôse Leben von Volk, Adel tnd Hofgesellschaft; das 
letztere beispielsweise zu Lissabon in der Umgebung des Kônigs Johann III. 
Er ist das lebende Beiïspiel jener asketischen Mônchsgestalten, wie sie die 
spanischen Maler und Bildhauer so unnachahmlich sprechend in ihren 
Kunstwerken verewigt haben. Vierzig Jahre lang, so erzählt uns Theresia 
(Vida, cap. 27 und 3o) schlief er nur anderthalb Stunden des Nachts, immer 
im Sitzen, und af gewühnlich nur jeden dritten Tag, mit der Begründung, 
que muy posible era a quien se acostumbraba a ello. Nie trug er Kopf- 
bedeckung noch Schuhe oder Sandalen, dafür aber ein blechernes Buf- 
hemd auf der blofien Haut. Als ihn Theresia kennen lernte, war er so 
hager und ausgemergelt, dafi es ihr schien (man beachte die bildmäfiige 
Kraft des Vergleichsl), als ob er aus lauter Baumwurzeln bestiünde. Karg 
an Worten, war er gleichwohl wxy afable y muy sabroso, porque tenta muy 
lindo entendimiento. Als sein letztes Stündlein nahte, rezitierte er froh- 
lockend den Psalm Zaefatus sum, und kniend gab er seinen Geist auf. 

Der von ihm verfafite 7rafado de la oraciôn y meditaciôn ist ein meister- 
haftes Lehr- und Handbüchlein betrachtender Gebetsübung. Als Grund- 
lage dient ihm zweifellos der Abecedario espiritual des Francisco de Osuna. 
Aus ihm entwickelt Pedro seine mystische Art und Auffassung des Herzens- 
gebetes, einer Kombination der verstandesmäfig reflektierenden und ge- 
fühlsmäflig empfindenden Andacht, die in dieser Vereinigung die Seele 
zu innigster Gemeinschaft mit Gott emporheben soll. Für ïhn geht der 
Weg von der Verstandesbetrachtung (#editaciôn) zur Herzensbetrachtung 
Contemplacién). Jene denkt, überlegt, erwägt mit den Verstandeskräften, 
diese fühlt, strebt und erhebt sich mit Willen und Affekt. Die eine sucht, 
die andere findet, die eine ist Mittel, die andere Erfüllung und Vollendung. 
In der Kontemplation fällt der zündende Funke der Gottesliebe 
in die Seele, und nun schliefit sich der mystische Beter gleichsam in 
sich selber ein, æntro de si mismo en el centro de su änima, donde està la 
imagen de Dios, y alli està atento à él como que en todo lo criado no hubiese 
otra cosa sino sola ella y solo él. Liebe aber ist Summe und Inbegriff aller 
mystischen Gottesvereinigung. Ekstasen und ihre Begleiterscheinungen 
sind nur verschiedene Intensitätsgrade der vollzogenen Liebesentflammung. 
In dem Schriftchen Zeficién especial de amor de Dios hat dann dieses 
Streben nach mystischer Gottesliebe und das Wissen um sie noch eine be- 
Pfandl, Spanische Nationalliteratur. 12 
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sonders vertiefte und sorgfältige Ausdeutung erfahren. Wenn auch auferhalb 
Spaniens in ähnlicher Form bereits bei den mittelalterlich-franziskanischen 
Mystikern durchdacht und erlebt, stellen diese Gedankenreihen, Ratschläge 
und Anregungen gleichwohl für spanische Verhältnisse etwas der Allgemein- 
heit in dieser präzisen Fassung Neues dar, und die beredte Schlichtheit, 
mit der Pedro de Alcäntara, von innerer Wärme und Uberzeugungstreue 
glühend, seine Sache vertritt, haben im Verein mit dem Rufe seines heilig- 
mäfigen Lebens und dem Erfolg seiner Predigertätigkeit nicht wenig zur 
Popularisierung des 7rafado de la oracion beïigetragen. Um 1540 verfafit, 
erlebt das Schriftchen ein Jahrhundert lang fast jedes Dezennium eine 
Neuauflage und ist bereits 1583 in italienischer, 1605 in deutscher, 1607 
in lateinischer, 1622 in franzôsischer Ubersetzung verbreitet. Die Form 
des kombiniert reflektierenden und empfindenden Gebets bildet späterhin, 
als Pedro das Ideal seines klôsterlichen Asketenlebens in der mit päpst- 
licher Gutheiflung erfolgten Neugründung eines Ordenszweiges strengster 
Observanz (der Rekollekten oder Alkantariner) verwirklicht sieht, einen 
wesentlichen Bestandteil der von ihm entworfenen neuen Ordensregel, 
Luis de Granada benützt das Büchlein für seinen Zzbro de la oraciôon y 
meditacién (manche wollen ihn sogar umgekehrt als den eigentlichen Ver- 
fasser, den Pedro de Alcäntara aber als den Nachahmer gelten lassen), 
und Theresia von Jesus hat reiche Fôrderung für ihr Gebetsleben aus ihm 
gezogen. Ihr ist aufferdem Fray Pedro nicht nur ein tatkräftiger Helfer 
bei ihren Klostergründungen, sondern auch ein liebevoller Seelenführer 
und Berater gewesen. Von ihr allein wissen wir, dafi er auch ein reicher 
Erfahrungsmystiker war und gewaltiger Verzückungen teilhaftig wurde, 
deren einer Theresia selbst als Augenzeuge beiwohnte. Er darf uns ferner 
als anschauliches Beispiel dafür gelten, wie die mystische Lehre nicht nur 
durch das Schrifttum, sondern auch von der Kanzel aus den Weg zum 
Herzen des Volkes finden konnte. Siebzig Jahre nach seinem Tode schritt 
übrigens der inzwischen seliggesprochene Fray Pedro bereits als Titelheld 
einer Comedia des Pérez de Montalbän (ZÆ7 hijo de Serafin) über die 
spanische Bühne. 

Nach franziskanischer Auffassung erwächst die wahre czencia de amor, 
das Wissen um jene Tugend, vermôüge deren wir Gott nicht nur über alles 
um seiner selbst willen lieben, sondern eine fürmliche seelische Liebes- 
vereinigung mit ihm eiïingehen, aus einer Liebesentflammung jenes ge- 
heimnisvollen Seelenzentrums, in dem Gott uns innewohnt. Nun gibt uns 
ein anderer dieser spanischen Franziskanermystiker eine ausführliche Er- 
läuterung dieser ciencia de amor; sagt uns, mit anderen Worten ausgedrückt, 
wie dieses Wissen um die Liebe sich einem darstellt, in dessen Innerstes 
dieser zündende Funke eingeschlagen hat. Diego de Estella (1524 
bis 1578), ursprünglich Ballesteros y Cruzas heiflend, stammte aus dem 
Städtchen Estella im alten Kônigreich Navarra. In Toulouse und Sala- 
manca vorgebildet, beendete er seine Studien in der letzteren Universitäts- 
stadt, nachdem er ebendort das franziskanische Ordenskleid der Minoriten 
älterer Observanz angetan hatte. Sein Ruf als Kanzelredner und seine 
asketische Frômmigkeit erwarben ihm das Vertrauen hoher Persônlich- 
keiten. Er wurde Hofprediger des Kônigs, Beichtvater des Kardinals 
Granvela, Freund und Berater des mächtigen Ruy Gémez de Silva, an 


VI. Gelehrte und didaktische Prosa, 2. Die Mystik. 179 


dessen Seite er geraume Zeit in Lissabon tätig war. Nach dem Tode 
dieses seines Güônners zog er sich in die Stille des heimatlichen Klosters 
zurück, nicht ohne mancherlei Bedrängnissen und Quälereien von Seiten 
mifgünstiger Ordensmitbrüder ausgesetzt zu sein, eine notwendige Be- 
gleiterscheinung der damaligen Ordensreform und der mit ihr verbundenen 
Spaltung in Anhänger der strengen und der milden Observanz. Die Frucht 
dieser nicht ganz friedvollen Mufle waren neben verschiedenen lateinischen 
Traktaten seine zwei spanischen Hauptwerke, die Vanidad del mundo | 1574) 
und die Cien meditaciones del amor de Dios (1576). Wir dürfen hier von 
einer Betrachtung der ersteren dieser beiden Schriften Abstand nehmen, 
weil sie rein asketisch ist und nur die Abkehr vom Irdischen, die Sünd- 
haftigkeit alles Weltlichen und die Vergänglichkeit alles Menschlichen 
predigt. Hôchst bedeutsam ist hingegen für uns die zweite, weil sie eine 
aus franziskanischer Mystik erwachsene Liebeslehre bildet. Räumliche 
Beschränkung zwingt uns freilich, gleichsam nur die Quintessenz daraus 
zu extrahieren und mancherlei Wichtiges ungesagt zu lassen. 


Die natürliche Erkenntnis der Notwendigkeit menschlicher Liebe zu Gott 
bedarf keiner besonderen Erleuchtungsgnade. Alle Geschôpfe rufen uns zu, wir 
sollen Gott lieben, und an jedem einzelnen von ihnen nehmen wir eine Zunge 
wahr, die seine Güte und Grôfe verkündet. Die Schünheit des Himmels, der 
Glanz der Sonne, das Strahlen der Sterne, die strômenden Wasser, das Grün 
der Auen, die Buntheit der Blumen, alles, was seine gôttlichen Hände schufen, 
fordert uns auf, ihn zu lieben. Wir kônnen unsere Augen nicht ôffnen, ohne 
Beweise seiner hôchsten Weisheit zu erblicken, wir kônnen unsere Ohren nicht 
auftun, ohne Herolde seiner Güte zu vernehmen. Das ist eine Weisheit, die 
allen erreichbar ist, soweit sie guten Willens sind, ein Wissen, das sich für alle 
schickt, sofern sie nicht mit Absicht ihr Herz verhärten. Wer hingegen den 
zündenden Funken der gôttlichen Liebe gespürt hat, bei dem wird sich das 
tiefere Wissen um die besagte Notwendigkeit etwa folgendermafen gestalten: 

a) Gründe. Gott muf vor allem ob seiner Güte geliebt werden. Denn er 
läft die Sonne aufgehen über Gute und Schlechte, läfit regnen über Gerechte 
und Ungerechte. Er hat die Sünderin nicht verachtet, die ihn im Haus des 
Pharisäers aufsuchte, er hat sich vor der Ehebrecherin nicht verborgen, die 
man ihm im Tempel zuführte, er hat den Schächer nicht verstofien, der ihn am 
Kreuze anrief. So du diese Güte erkannt und recht verstanden hast, wirst du 
nicht aufhôüren, in brennenden Seufzern deine Seele zu ihm emporzusenden, da- 
mit sie sich im Feuer der unendlichen Liebe zu ihm verzehre. Gott muf aber 
auch wegen seiner Schôünheit geliebt werden. Denn die Schônheit der Geschôpfe 
vergeht und endet in ihrer besten Zeit, aber die Schônheit des Schôpfers währet 
immerdar und besteht mit ihm selber. Die Dinge, die der Mensch schätzt und 
begehrt, haben im Vergleich mit dem Adel seiner Seele ihren Wert nur dadurch, 
daf sie begehrt werden, während Gott allein die ursächliche Schônheït ist, aus 
der alle anderen Schônheiten ihre Reïze herleiten. Verstand und Wille aber 
reifen den Menschen ob solcher Erkenntnis mit eiligem Ungestüm zur Liebe 
derartiger Vollkommenheit und Schônheit empor. 

b) Intensität. Wie Gott geliebt werden muf, das zeigt er uns selbst. 
Denn, obschon er alles nach Zahl, Maf und Gewicht geordnet hat, so hat er 
sich gerade in seiner Liebe zu uns kein Maf und Ziel gesetzt. Hier allein ist 
er über alle Berechnung und alle Begriffe hinausgeschritten, denn er hat aus 
Liebe den Gerechten für den Sünder hingeopfert, den Schôpfer sterben lassen, 
damit das Geschôpf lebe. Wo ein Tropfen des Erlôserbluts genügt hätte, da 


hat er Strôme vergossen, wo ein Funke hingereicht hâtte, da hat er ein Flammen- 
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meer der Liebe entzündet. Darum kann die Gegenliebe des Menschen nicht 
anders, als ihn sich selber entfremden, ihn aus seiner Hülle ziehen und aufer 
sich bringen, ihn entrücken und im Feuer der Entrückung verzehren. 

c) Stufenfolge. Dreiteilig ist die Liebesleiter, auf der der schwache Mensch 
zu seinem Gott emporklimmt. Zu unterst liebst du nur dich selbst und aufer 
dir Geschaffenes nach Wahl und Neigung; denn immer steht in allem Irdischen 
die Unvollkommenheit am Anfang und die Vollkommenheit erst am Ziele. Dann 
erkennst du Gottes Güte, Weisheit und Allmacht gegen dich und gegen die 
Geschôpfe, und du liebst ihn um deinetwillen, weïl du seiner bedarfst und das, 
was du liebst, nicht ohne ihn besitzen kônntest. Zuletzt schwingst du dich, em 
Wissender, dazu auf, ihn allein um seinetwillen zu lieben. Nun erst hat die 
Seele erstiegen, was sie zu ersteigen hat, und ist, wo und wie sie zu sein hat. 
Das ist das Ziel, an dem der Mensch gänzlich sich selbst und alle Dinge ver- 
gift, hingerissen und in seinen Gott verwandelt wird. Denn darin 
offenbart sich die gro$fe Würde des Menschen vor allen anderen Geschôpfen, 
da8 er sich durch die Liebe in jeden noch so hôüheren oder niedrigeren Gegen- 
stand als er selber ist, umgestalten und verwandeln kann. 

Das ist das Wissen um die Liebe, wie es dem seraphischen Geiste des 
Fray Diego sich darstellt, zweifellos sublimer Gedanken, feuriger Inspiration, 
edler Überzeugtheit voll. Und doch gesteht er, dafij er das Letzte nicht 
zu sagen vermag. Die Zunge redet, denn auf andere Weise geschieht dem 
Verlangen kein Genüge. Aber es demütigt sich der Verstand, schlägt die 
Augen nieder und bekennt, dafi er soviel Helle nicht ertragen kann; daf 
wenn er an Gott denkt und von ihm spricht, es nicht geschieht, um zu 
begreifen, sondern um den Willen noch mehr zu der Flamme zu entzünden, 
deren Wärme jetzt empfunden wird, deren Helle aber erst in jenem Reiche 
sichtbar wird, welches das himmlische Jerusalem heïfit. 

In Leben und Charakter unterscheidet sich wesentlich von Pedro de Al- 
cântara und Diego de Estella, denen er an erhabener Reïnheïit seiner 
Grundsätze gewif nicht nachsteht, der dritte dieser franziskanischen My- 
stiker, Juan de los Angeles (1536—1609). In ihm ist nichts von der 
fast fanatischen Askese, die den einen zum wahren Heros des Leidens 
und Kasteiens macht, auch nichts von der verzehrenden Glut der Andacht 
und Jenseitssehnsucht, die an dem anderen wie ein unstillbares Fieber 
nagt. Er stammte (mit seinem weltlichen Namen Martinez geheifien) aus 
dem Nest La Corchuela bei Oropesa, trat, nachdem er den regulären 
Studiengang durchlaufen hatte, in den von Pedro de Alcäntara refor- 
mierten Minoritenorden ein, wurde innerhalb desselben wiederholt zu hohen 
Ehrenstellen berufen und überdies zum Hofprediger der Kaiserin-Witwe 
Maria, der Schwester Philipps Il. ernannt. Milde, sonnige Rubhe liegt über 
seinem Leben und seinen Werken ausgebreitet. Das Ringen mit der Ein- 
bildungskraft, um das Empfundene der Fassungsgabe des Laïen verständlich 
in Bildern zu symbolisieren, und das Ringen mit der Sprache, um das in 
Bilder umgedachte anziehend und fafilich auszudrücken, das in Schmerzen 
Gebären der grofien Mystiker ist bei ihm ein friedlich-frohes Spiel. Innige 
Zartheit der Gefühle, die oft an die Weichheït der Teresa de Jesüs er- 
innert, einfältig blühende Phantasie, die sich beschaulich an stimmungs- 
vollen Vergleichen freut!, zierlicher Wohlklang der Sprache, die wie ein 
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süfes Narkotikum wirkt, und bei allem ein gänzliches sich nach Innen 
wenden, eine freudig-warme mystische Andacht geben den Schriften dieses 
freundlich-milden Seelenführers etwas ungemein Sympathisches, jene schwer 
in Worte fafibare Anziehungskraft, die Menéndez y Pelayo ganz unüber- 
trefflich mit dem Sätzchen ausgedrückt hat: #0 es posible leerle sin amarle. 
Es ist auch gar nichts Heroisches an ihm, obgleich Eroberungen, Kônig- 
reiche, Heere, Waffen, Krieg, Kampf und Triumph zu seinen beliebtesten 
Vergleichsbildern gehôren, obgleich seine Phraseologie mit Wôrtern der 
Konquistadorensprache auf das reichlichste durchsetzt ist, obgleich endlich 
schon die Titel seiner Werke wie kriegerische Fanfaren klingen. Es war 
das mehr ein Bestreben, dem Geist seines heroischen Zeitalters gerecht 
zu werden, ein Versuch, mit altvertrauten Bildern neue Begriffe zu um- 
schreiben. Wie hätte auch Fray Juan ein waffenklirrender Eroberer sein 
kônnen, er, dessen einziges Ziel und Streben die echt franziskanische 
Liebe war. 

Unter den spanischen Mystikern ist er zweifellos einer der feinsten 
Seelentheoretiker, freilich auch unter den besten der am wenigsten eigen- 
artige, da er sich gar zu eng teils an Platons Liebestheorie, teils an Bona- 
ventura, Tauler und Ruysbroek (den er Rusbrochio nennt) und ihre Psycho- 
logie anschliefit. Das bevorzugte Gebiet seiner Vollkommenheitslehre ist 
das Innenleben, dessen Sitz und Mittelpunkt er in der Seele, dem Reich 
Gottes (7 alma o reyno de Dios) sieht. Nicht das forcer la cabeza, com- 
poner las manos, modestar y bajar los ojos, encoger los ombros, hablar por 
compds y en fono devoto, medir los pasos, nicht das confesar y comulgar a 
menudo por el pundonor ist Weg und Ziel des Gnadenlebens, sondern das 
andar dentro de si mismo, das componer el hombre interior. Norbe- 
dingung dazu ist, daf der Mensch sich über das Wesen der Seele im 
klaren sei, darüber vor allem, dafi sie nichts anderes ist als jenes innerste 
Winkelchen oder Gipfelchen (bald Æondén, bald dpice) des Bewufitseins, 
das in Ruhe und Todesschweigen befangen, von der Aufienwelt gänzlich 
abgeschlossen, nur das Bild Gottes enthält, oder einfacher ausgedrückt, 
jener Komplex unseres Bewufitseins, der das Wissen von Gott und den 
Glauben an ihn umschliefitt Das Mittel der Seelenverlebendigung, d. h. 
des verständnisvollen Eindringens in jenen Æondôn, ist einzig die Liebe. 
Nun liebt aber der Mensch auf dreifache Art, mit den Sinnen (4ombre 
animal), mit der Vernunft, das ist mit der Fähigkeit, gut und bôse, wahr 
und falsch zu unterscheiden (4ombre racional) und endlich mit den seelischen 
Kräften des hierin gottähnlichen Wesens, der Intelligenz im eigentlichen 
und hôchsten Sinne (4ombre divinizado). Also legt sich Juan de los Angeles 
die platonische Liebestheorie zurecht und sucht mit ihrer Hilfe das christ- 
liche Gebot zu erklären: du sollst deinen Gott lieben aus deinem ganzen 
Herzen, aus deinem ganzen Gemüte und mit allen deinen Kräften. Nicht 
etwa nur die letzte und vollkommenste der drei Arten zu lieben genügt 
für den Menschen, um in den vollsten Besitz des Seelenkämmerleins zu 
gelangen, nein, es müssen sich vielmehr alle drei Arten der Liebe vereint 
auf das gôttliche Wesen konzentrieren, die erste von der Welt sich ab- 


Bäume und Sträucher am Wege ehrfürchtig neigten und an der unsichtbar der 
ganze himmlische Hofstaat teilgenommen habe. 
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kehrend und die Sünde meidend, die zweite den Glauben festigend und 
das Vertrauen stärkend, die dritte alle geistigen Fähigkeiten und edlen 
Affekte nach innen sammelnd (hier offenkundiger Einfluff der drei my- 
stischen Stufen purgatio, illuminatio, unio), um die süfle und reine Liebe 
zu erzeugen, die jene Vereinigung mit Gott in der Seele, die conquista del 
reyno de Dios en el alma vollzieht. Diese unio mystica hat zwei Formen : 
die Umwandlung der Seele, und die Verzückung. Die erste geht vor sich 
mittels einer Entflammung des innersten Seelenzentrums durch die Glut 
der gôttlichen Liebe; sie bleibt, wenn einmal erreicht, ein dauernder 
Zustand, während die zweite ein einmaliger und wiederholbarer ekstatischer 
Akt ist, dem sich akzidentelle Phänomene verschiedener Art beigesellen 
künnen. Die feinfühlige Zergliederung des mystischen Innenlebens in den 
verschiedenen Stadien seiner Entwicklung — Mittelpunkt ist immer die 
liebende Seele — bildet auch den Gegenstand der grôfieren Werke des 
Juan de los Angeles, zunächst der 7Yiwnfos del amor de Dios (1590), die 
später in der Zucha espiritual y amorosa entre Dios y el alma (1600) eine 
verbesserte Umarbeitung fanden, und dann der Didlogos de la conquista 
del espiritual y secreto reino de Dios (1595), denen (1608) noch ein zweiter 
Teil, der Manual de vida perfecta folgte. In ihnen allen stellt der Autor 
ohne Umschweife hohe Anforderungen an seine Leser, indem er ihnen 
beispielsweise in der Vorrede zur Zucha espiritual erklärt: no es de todos 
esta doctrina, sino de aquellos que ya pasaron por los exercicios de la via 
purgativa e iluminativa. Yn den Consideraciones espirituales sobre el Cantar 
de los cantares (1607) ist er stofflich durch die Vorlage mehr gebunden 
als dem freien Flug seiner mystischen Theorien zuträglich ist. Der un- 
vollendet gebliebene und posthum (1610) verôffentlichte Vergel espiritual 
del änima religiosa, ein Erbauungsbüchlein über die Passion Christi in der 
Art der vielgelesenen Seelengärtlein des Martin von Cochem, erhebt sich 
nicht mehr über die beschaulichen Niederungen frommer Asketik. 

Juan de los Angeles ist vor allem Moralist und Psychologe; insbesondere 
überrascht er durch die Wahrheït und Tiefe seiner Affekt-Analysen. Er 
geht im übrigen, wenn auch durch mancherlei christliche Autoren wie 
Bonaventura oder Ruysbroeck und Tauler stark beeinfluft, getreulich in 
den Bahnen Platons. Die Grundgedanken des Griechen, dafij die Wissen- 
schaft von der Liebe die gesamte Sitten- und Seelenlehre umfasse, und 
des weiteren, dafi die Hauptwirkung der Liebe darin bestehe, daf sie den 
Liebenden in den Gegenstand seiner Liebe fôrmlich verwandelt, hat er 
sich ganz und gar zu eigen gemacht. Seine Mystik ist im übrigen mehr 
spekulativ als empirisch. Das Selbsterlebnis liegt ihm nicht so sehr im 
Blut wie seinen grofien Zeïtgenossen Pedro de Alcäntara, Teresa de Jess 
und Juan de la Cruz. Er diskutiert (im Schlufikapitel der Zzcha espiritual) 
mit beredter Gelehrsamkeit über Visionen und Ekstasen, aber es schlägt 
nirgends das Feuer eigener schmerzlich-süfier Erfahrung durch. Er ist 
viel ausgeglichener, viel konzentrischer als jene. Bei ihm, dem Meister 
der Kontemplation, geht alles ohne Kampf und Leiden ab. Er gewinnt 
darum auch nicht den gewaltigen durch die Macht des Wortes und der 
Tat gefôrderten Einfluf auf die Zeitgenossen, und die Nachwelt hat: ihn 
(wie sein Ordensmitbruder und jüngster Herausgeber, der Pater Jaime Sala, 
mit Recht beklagt) fast vôllig vergessen. 
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Uber augustinische und franziskanische Wege zur Hôhe des Karmel, 
auf dieser Bahn ersteigt die spanische Mystik des 16. Jahrhunderts ihren 
zuletzt in geheimnisvollen Nebelschleiern verschwimmenden Gipfel. Anders 
gewendet: während die augustinische Mystik ihr Ziel zu Gott über die 
Betrachtung seiner Doppelgestalt als des Allmächtigen und Allbarmherzigen 
sucht, während sich die franziskanische durch die Liebe allein empor- 
schwingt, erwächst hingegen die theresianische Mystik aus dem Apostolat 
gegenreformatorischen Mitgefühls, um sich schliefilich in Juan de la Cruz 
zur reinen, einfachen Willensmystik 1 zu sublimieren. Wobei sich von selbst 
versteht, dafi die in Theresia und Johannes verkürperte Karmelmystik auch 
die Motive und Ideen franziskanischer und augustinischer Sonderart in 
sich aufgesogen hat. 

Am 28. März 1515 wurde zu Avila in Kastilien jene Teresa de Ce- 
peda y Ahumada geboren, die sich mit ihrem Volksgenossen Ignatius 
von Loyola in die geschichtliche Mission teilen sollte, der aktiven Gegen- 
reformation auf Jahrhunderte hinaus die stärksten Kämpfer zuzuführen. 
Mit 12 Jahren verlor sie die Mutter, die selbst erst deren 33 zählte. An we- 
sentlichen Einflüssen der Jugendzeit sind vor allem zu nennen der eigen- 
artige Zauber des einer Glaubensfeste gleichenden, turm-und mauerbewehrten 
Avila, die eindrucksvolle, klarsichtige, auf empfindsame oder schwärme- 
rische Naturen wie eine Offenbarung wirkende Weite der kastilischen Ebene, 
das patriarchalische Leben am väterlichen Herd, um den sich die blü- 
hende Nachkommenschaft in heiliger 12-Zahl schart, die nach altkastili- 
schem Adelsbrauch sich vollziehende Berufswahl der Sôühne, deren einer die 
Mônchskutte wählt, während alle übrigen dem Kônig als Soldaten dienen; 
dann die Frômmigkeit der Eltern, die Strenge des Vaters, die stete Kränk- 
lichkeit und das frühe Hinscheiden der über alles geliebten Mutter, die 
Lektüre von Ritterromanen und Heiligenleben, die der kleinen Theresia 
und ïhrem Bruder Rodrigo den Märtyrertod im Land der Mauren als 
hôchstes Ziel erscheinen läfit; endlich die zweïjährige Erziehung in einem 
Kloster der Augustinerinnen ihrer Vaterstadt, das Studium der Briefe des 
hl. Hieronymus, die in ihr die Begeisterung für die Askese entflammen 
und in ihrem Herzen den Entschluf reifen lassen, für immer der Welt 
zu entsagen und den Schleier zu nehmen. Noch nicht 2ojährig tritt sie 
in das Karmeliterinnenkloster de la Encarnaciôn in Avila ein. Den geist- 
lichen Übungen des Novizenjahrs obliegt sie mit Feuereifer, und als erste 
kostbare Frucht wird ihr die asketische Gabe der Tränen zuteil. Jahre- 
lange schmerzhafte Krankheït, die jeder Heiïlkunst spottet und von der 
ihr zeitlebens Neigung zu Fieber und Erbrechen, Kopfweh und Schlaf- 
losigkeit bleiben, wird für sie eine wahre Kreuzesschule. In ïhr erlernt 
sie vor allem die Kunst des Gebets, dessen Meisterin sie später werden 
soll. Eine fast 2ojährige Periode des Zauderns und schwerer Seelenkämpfe 
lift sie die Unzulänglichkeiten des menschlichen Wesens erkennen und 
gewährt ihr für ihr späteres Wirken den unschätzbaren Vorteil reicher 
psychologischer Erfahrung. Diese Periode der Schwankungen im religiôsen 


1 Auch «rein theologisch» kônnte man sie nennen, da sie sich auf dem Fun- 
dament der drei christlichen Kardinaltugenden erhebt. Klarheit hierüber wird 
sich später ergeben. 
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Leben bricht endgültig ab unter dem Eindruck der Bekenntnisse des 
hl. Augustin, deren Lektüre sie von den letzten Banden der Unvollkommen- 
heit befreien. Sie beginnt ihr neues Leben mit der Ubung, sich Christum 
môglichst deutlich als gegenwärtig vorzustellen; das gelingt ihr am besten 
bei der Betrachtung der verschiedenen Etappen seines Leidensweges, und 
bestimmte Teile ihrer späteren Schriften werden dadurch zu einer einfluf- 
reichen Schule der Meditation. Den Weg zur Vollendung aufwärts schreitet 
sie über die vier Stufen des Gebets der Betrachtung, der Ruhe, der Ver- 
einigung, der Verzückung. Ihre Visionen werden immer häufiger zu direkten 
Christophanien, d. h. der Heïland erscheint ihr während des Zustands der 
Verzückung in verschiedenen Formen seiner irdischen oder gôüttlichen Per- 
sônlichkeit. Während dieses Abschnittes ihrer seelischen Entwicklung wird 
ihr auch die Vision von der Hôlle zuteil, die sie antreibt, ihren lang ge- 
hegten Entschluff zur Ordensreform und inneren Mission unverzüglich aus- 
zuführen. Aus ihm erwächst zuerst ihre Verschärfung der Ordensregel, dann 
die Gründung neuer Klôster auf der Basis dieser strengeren Vorschriften, 
und schliefilich die vüllige Abtrennung eines selbständigen Zweiges der 
unbeschuhten Karmeliternonnen (carmelitas descalzas) von der bestehenden 
Richtung milderer Observanz. Den gleichen mühevollen Weg der Reform 
und Neuorganisation beschreitet sie mit Hilfe von Juan de la Cruz und 
anderen auch für den Männerorden der Karmeliten. 32 Klôster vermag 
sie auf diese Weise zu errichten, entblôfit von jeder menschlichen Hilfe, 
ja sogar oft genug unter dem heftigen Widerstand der weltlichen und geist- 
lichen Behôrden. Mystische Verinnerlichung und gegenreformatorischer 
Tatendrang, kôrperliche Krankheït und freiwillige Strapazen, Hunger, Hitze, 
Kälte auf den Reisen, Nachtwachen im Gebet und bei ïhrer schrift- 
stellerischen Tätigkeit, die Schmerzen der Verzückungszustände, Unfälle, 
Quälereien und Miffhandlungen (sie bricht sich den Arm, man stôfit sie 
in einen Bach, eine wilde Megäre drischt sie mit dem Holzschuh auf den 
Kopf und ähnliches mehr), Ârger und Demütigungen im Kampf um ihre 
Klostergründungen, alles das reibt die Kräfte des zarten Frauenkôürpers 
schliefilich auf. Mitten in ihrer Tätigkeit ereilt die 67jährige im Oktober 
1582 zu Alba de Tormes ein rascher und sanfter Todi, 

Ihre Werke sind naturgemäf auf das engste mit ihrer religiôs-refor- 
matorischen Lebensarbeit verbunden. Sie sind der Niederschlag ihres 
moralischen und psychologischen Arbeitens, ihres asketischen und my- 
stischen Strebens, und in ihrer Gesamtheit würde kein anderer Titel 
besser auf sie passen als der, den ein einzelnes aus ihnen trägt: Camino 
de perfecciôn. 

Das Buch des Lebens, von Theresia 27 Xbro grande oder auch e/ Hbro de 
las misericordias de Dios genannt, geht in der uns überlieferten Fassung auf 
mindestens zwei frühere, jetzt nicht mehr erhaltene Vorarbeiten zurück und ent- 
stand zwischen 1562 und 1565. Don Francisco de Soto y Salazar, Inquisitor 


! Zweï Daten, die für literarische Zwecke oft recht brauchbar sind, môgen 
auch hier verzeichnet werden. Am 24. April 1614 erlief Papst Paul V. das 
Breve der Seligsprechung Theresias; am 22. März 1622 erging der päpstliche 
Erlaf der Heïligsprechung der Theresia und zugleich des Ignatius von Loyola, 


des Franziskus Xaverius, des Philippus Neri und des Isidro el labrador durch 
Papst Gregor XV. 
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von Toledo und geistlicher Berater Theresias, veranlafite sie, ihre Gebetsgnaden 
ausführlich zu schildern und zugleich das Wesentliche über Leben und innere 
Entwicklung hinzuzufügen. Die so vollzogene endgültige und erweiterte Redak- 
tion umfafit, wie man wohl beachte, die letzten 17 inhaltsschweren Jahre ihres 
Erdendaseins nicht mehr, sondern reicht nur bis zur ersten Klostergründung 
(1562) einschliefilich. Was sie aber darin erzählt, das ist von ihr so innig mit 
dem bewegten Auf und Ab ihres Lebenslaufes verflochten worden, ist mit so 
viel Anmut und einfacher Natürlichkeit, in einem so ungenierten und selbst- 
verständlichen Plauderton vorgebracht, mit so viel Episoden und Schmerzen durch- 
setzt, mit so viel reinem, gesundem Menschenverstand durchtränkt, daf die 
Anschaulichkeit der Ereignisse sich mit der Schilderung der religiüsen Dinge 
zur reizvollen Form eines scheinbar selbsterlebten Romans verbindet, Von den 
40 Kapiteln bilden 12 (nämlich Kap. XI bis mit XXII) eine in sich abgeschlos- 
sene Abhandlung über das Gebet, und zwar besteht die Darstellung nicht in 
Gebetserlebnissen, sondern in einer Belehrung über die verschiedenen Arten des 
Gebets. Hier steht, wie man weif, der bis ins einzelne ausgearbeitete pracht- 
volle Vergleich von der vierfachen Bewässerung des Seelengartens durch den 
Eimer, das Schôpfrad, die Wasserrinne, den Regen. Ein besonderer, sozusagen 
wissenschaftlicher Wert kommt endlich diesem Buch des Lebens dadurch zu, 
daf Theresia in ihm gelegentlich auferordentlich plastische Darstellungen und 
Unterscheidungen der akzidentellen Phänomene des mystischen Vollendungs- 
weges, d. h. der Visionen, Ekstasen, Stigmatisationen und dergleichen in die 
Erzählung einstreut. 


Theresias zweites Hauptwerk, der Camino de perfecciôn, wurde von ihr 1565 
auf ausdrücklichen Wunsch des Dominikaners Domingo Bâñez verfafit und war 
zunächst für die Insassen des ersten bis dahin neugegründeten Klosters (San José 
in Avila) bestimmt. Die spätere endgültige Umarbeitung geschah 1570. Wäh- 
rend die Lebensbeschreibung mehr einen passiven, reflektierenden, rückschauen- 
den Eigenbericht darstellt, ist hingegen der Camino ein aktivistisches Pro- 
gramm, ein feuriger Kampfruf der Gegenreformation. Die Häresie witet, das 
Sakrament wird geschändet, ein ungeheurer Brand verzsehrt die Christenheït, 
und Fesus sieht sich von neue sum Tode verurteilt. An uns ist es, Sühne zu 
leisten und Christi Evangelium durch treue Gefolgschaft zu schitzen. Auf diesen 
Ton ist das Buch gestimmt; die geistige Reconquista ist sein Ziel. Eines vor 
allem ist nôtig: Rette deine Seele! Rette aber auch durch Beispiel, Gebet und 
Tat so viele andere Seelen in Not, als du immer vermagst! Armut, Gehorsam, 
Demut, Abtôtung sind nur die Anfänge solchen Strebens. Wird aber nicht 
eine tôdliche Traurigkeit jene jungen Herzen erfassen, die im Frühling des 
Lebens mit so schwerer Bürde belastet werden? Nein, denn das Gebet, so wie 
es Theresia will, entschädigt für alle Opfer. Demgemäf umfafit der erste Teil 
des Buches asketische Ratschläge und eine kurze Schule des Verstandesgebets. 
Ihm entstrômen die lebendigen Wasser, die Christus der Samariterin verheifen 
hat. Der zweite Teil bildet in Form einer Auslegung des Pater noster eine An- 
leitung zum mystischen Gebet. Die einzelnen Bitten des Vaterunsers enthalten 
in dieser Erklärung in klarer Scheidung die drei Stufen des Gebets der Samm- 
lung, der Ruhe, der Vereinigung. 


Die Seelenburg (Æ7 Castillo interior oder ET libro de las siete moradas, auch 
kurz Las Moradas genannt) ist die einzige geschlossene Darstellung ihres mysti- 
schen Lebens und Strebens und gilt darum mit Recht als Summe und Voll- 
endung ihrer Schriften. Theresia starb im Oktober 1582. Erst Mitte November 
1572, zehn Jahre vor ihrem Tode, wurde ïhr die mystische Vollendung der unio 
zuteil. Den Camino de perfecciôn hat sie erstmals 1565, in endgültiger Form 
1570 aufgezeichnet. Das Castillo inferior folgte erst 1577. Daraus allein schon 
wird der fundamentale Unterschied zwischen den beiden Werken klar ersicht- 
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lich. Im ersten ist Theresia nur eine mystizierende Asketikerin, bestenfalls eine 
spekulative Mystikerin; im zweiten ist eine «Wissende», eine Erfahrungsmysti- 
kerin aus ihr geworden. Erst diese letzten zehn Jahre bringen ihr die vollendete 
innere Loslôsung und Erlôsung von aller seelischen Erdgebundenheït, die hôchste 
Desillusion, die wahrhaft heilige Ruhe des in trôstlicher Befriedigung retrospek- 
tiven æsengaño. Was ist nun Kern und Wesen dieser endlich und endgültig 
erreichten Vollkommenheit? Worin besteht, môglichst klar und eindeutig und 
für den Laien verständlich ausgedrückt, nach Theresias Lehre und Erfahrung die 
mystische Vereinigung mit Gott? — Das Seelenleben des zur Vollendung im Sinne 
der Mystiker berufenen Menschen erscheint der Nonne von Avila wie eine aus 
kristallklarem Diamant gehauene Burg, in der es viele Gemächer gibt, gleich- 
wie der Himmel viele Wohnungen hat. Sieben aber sind es vor allem, in denen 
die Seele auf dem Weg zur Vereinigung mit Gott Aufenthalt nimmt. Die drei 
ersten Räume bewohnt oder durchschreitet sie in den verschiedenen Stadien 
ibrer Reinigung (purgatio), die zweiten drei Räume dienen ihr zum Aufenthalt 
während des Zustandes der Erleuchtung (illuminatio), der siebente und letzte 
Raum ist der Schauplatz ihrer geistlichen Vermählung mit Gott (unio). In syste- 
matischer Hinsicht ist es wesentlich, sich darüber klar zu werden, daf wie beim 
Camino de perfeccién, so auch hier der Anstieg in zwei unterschiedliche Hälften 
geteilt ist, das Verstandesgebet oder die Aktivität und das betrachtende Gebet 
oder die Passivität. Jede der zwei Hälften umschliefit drei, beziehungsweïse vier 
Räume. Die Entwicklungsstufen des Gebets bleiben bei Theresia im Prinzip 
natürlich stets die gleichen, nur sind sie hier und im Camino schärfer präzisiert 
als in der bekannten Gleichnistheorie der Gartenbewässerung im Lebensbuch. 
Im ersten Raum ist die Seele im Zustand der Gnade, aber von läflichen Sün- 
den nicht frei. Mit Mühe schützt sie das Anfangsstadium ihres Gebets vor dem 
Gezücht der Krôüten und Nattern, die das Gemäuer der Burg umkriechen. Im 
zweiten Raum ergibt sie sich den Übungen der Askese und betritt die «via 
purgativar. Innere und äufere Leiden, Versuchungen und Zweifel quälen sie. 
Ausharren ist das Gebot der Stunde. Im dritten Raum schreit sie in der Voll- 
kommenheit voran, indem sie auch von läfilichen Sünden frei wird. Ihre Lôü- 
sung von irdischen Dingen steigert sich, aber Gott schickt ihr Dürre und 
Trockenheit im Gebet, legt eine finstere Wüste um sie her, in die dann das 
himmlische Licht mit um so grôfierer Klarheit einbrechen wird. Hier endet 
die purgatio. Im vierten Raum beginnen die cosas sobrenaturales; das Gebet 
der Sammlung setzt ein. Die Seele betritt den Weg der übernatürlichen Gnaden, 
auf dem sie allem Geschehen duldend und ergeben gegenübersteht. Sie dringt 
voran in den fünften Raum. Hier vollzieht sich im Gebet der Ruhe die partielle 
uniôn de las potencias, bei welcher Verstand und Wille vüllig in Gott aufgehen. 
Prüfungen schwerer Art, Skrupel, Verfolgungen, Krankheïten reinigen und er- 
proben auch hier noch die Seele. Der sechste Raum erschliefit sich, und mit 
ihm das Gebet der Vereinigung. Das Bewuftsein des Kôrperhaften verschwindet, 
denn auch das dritte Seelenvermügen, die Erinnerung, wird vôllig aufgesogen. 
Die Leiden wandeln sich zu schmerzlich-süfem Genuf, die Ekstase als akziden- 
telles Phänomen stellt sich mit ihren Begleiterscheinungen ein. Es vollzieht 
sich die Feier des desposorio del alma con Cristo, der wir auch auf der Bühne 
der Fronleichnamsspiele wiederholt begegnen. Hier schlieft die illuminatio ab. 
Der siebente Raum endlich bringt die mystische Vereinigung. Der gôttliche 
Bräutigam erscheint im innersten Mittelpunkt der Seele, unbemerkt und unver- 
mutet, wie er dereinst bei verschlossenen Türen unter die Apostel trat und die 
Worte sprach: «Der Friede sei mit euchl» Auf eine Art und Weise, mit der 
sich keine Vision und keine Ekstase messen kann, läfit er jetzt die Seele alle 
ihr fafbare Glorie himmlischer Beschauung fühlen und versetzt sie in einen 
Zustand seliger Entzückung, den keinerlei äufere Umstände oder Einflüsse 
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kürzen oder behindern künnen. Die mystische unio ist für immer vollzogen, 
denn, .so versucht Theresia es kurz und bündig zu umschreiben, das Seelen- 
fünklein (eZ espiritu del alma) ist in der Wesenheit Gottes vüllig aufgegangen. 

Aus der Gruppe der kleineren Werke genügt uns hier die Erwähnung der 
Constituciones, des Libro de las fundaciones und des Korpus der noch erhaltenen 
Briefe. Das Recht, klôsterliche Verfassungsregeln aufstellen zu dürfen, war 
Theresia zugleich mit der Erlaubnis der Klostergründungen strenger Richtung 
durch päpstliches Breve vom Februar 1562 verliehen worden. Die von ihr unter 
Benützung älterer Quellen sowie unter Mitarbeit männlicher Ordensgenossen 
etwa in den Jahren 1565—1567 ausgearbeiteten Cons#ifuciones wurden auf dem 
Ordenskonzil von Alcalä 1581 gutgeheifen und angenommen. Theresia führt 
das Leben im Karmel wieder auf seine ursprünglichen Grundzüge zurück: Gebet, 
Abgeschiedenheit, Bufe. Aber ihre Strenge ist mit verständiger Milde gepaart 
und von edler Menschlichkeit durchwärmt. Über allem steht die Liebe. Das 
Gebet ist nach ihr im Grund genommen nichts als eine Übung der Liebe, die 
Abgeschiedenheit wird erleichtert durch klôsterliche Nächstenliebe, die Bug- 
tätigkeit wird geregelt durch das liebevolle Urteil der jeweiligen Kloster-Oberen. 
Zwar ist Theresia für Strenge in Fasten, Enthaltsamkeit, Gebetsausübung und 
Erholung, aber sie verwirft jede fanatische Kasteiung und namentlich die eigen- 
mächtige Ausübung solcher Askese von Seiten des einzelnen Ordensmitgliedes. 
Als geborene Organisatorin und mit echt weïblichem Sinn begabt, denkt sie 
auch an die scheinbar nebensächlichen Dinge des klôsterlichen Lebens, weig 
sie insbesondere die kleinen weiblichen Schwächen richtig zu beurteilen und 
mit klugem Vorausblick in ihre Consfituciones einzubeziehen. 

Das Buch der Gründungen (Æ7 libro de las fundaciones) fahrt da fort, wo 
die Vida aufgehôrt hatte. Es berichtet aber im Gegensatz zu dieser nichts von 
Gebetstechnik und inneren Erlebnissen, sondern erzählt den Hergang der Grün- 
dung von 18 zwischen 1567 und 1582 neu erstandenen Klôstern. Der kluge 
Pater Ripalda hatte Theresia nahegelegt, im Interesse der Ordensangehôürigen 
und der Nachwelt alle verstreuten Notizen hierüber zu sammeln und womôglich 
zu einer Gesamtdarstellung zu verarbeiten. Mit Unterbrechungen — denn in- 
zwischen erfolgten wieder neue Gründungen — schrieb die eifrige Nonne von 
August 1573 bis Juli 1582 (drei Monate vor ihrem Tod) an diesem ïhr lieb- 
gewordenen Werk, das ihr letztes sein sollte. Eine ruhelose Herumtreiberin 
hat sie der päpstliche Nuntius Monsignore Filippo Sega genannt !; der Lebens- 
weg dieser Ruhelosen war aber (zum mindesten in seiner zweiten Hälfte) ein 
Kalvarienberg, dessen Stationen die einzelnen Klostergründungen bildeten. Nie 
kôrperlich gesund, stets den schroffen Gegensätzen des spanischen Klimas und 
den Mühsalen unwegsamer Strafen preisgegeben, häufig durch Feindseligkeit 
behindert und gequält, hungernd, dürstend, nimmer rastend, nie verzweifelnd, 
hat diese gottbegnadete Frau, diese heroische Kampfnatur, die bis ins Mark 
der Knochen echt spanische Heldin Jahr um Jabr im primitiven, mit der Lein- 
wandblahe überspannten Wagen kreuz und quer ihr Land durchzogen, oft drei 
lumpige Dukaten im Beutel, oft keinen Heller, meist gerade genug, um in ab- 
gelegener Herberge ein Krüglein Trinkwasser zu erstehen. Dieses und manches 
andere von Land und Leuten, von Würdenträgern, Bürgersleuten und Strafen- 
pôbel, von Anschauungen und Stimmungen ihrer spanischen Umwelt ist da zu 
lesen, und der Bericht ist um so fesselnder, als über allen Erlebnissen und Er- 
fahrnissen der Geist eines wahrhaftigen Tatmenschen schwebt, der Geist jener 
Frau, deren Wadhlspruch war: Obras, que no palabras. 

Das Korpus ihrer Briefe endlich, soweit diese gesammelt wurden (ihre ganze 
wichtige Korrespondenz mit Domingo Bâäñez z. B. ging verloren), ist in ver- 
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schiedener Beziehung sehr wertvoll. Es bringt zunächst mancherlei Ergänzungen 
zur Biographie und Seelenkunde der Verfasserin; es enthält ferner, gelegentlich 
eingestreut, wichtige Analysen akzidenteller mystischer Phänomene, und es 
bildet zuletzt auch, rein stilistisch betrachtet, einen kosthbaren Schatz spanischer 
Briefschreibekunst des 16. Jahrhunderts. Der Adressaten sind viele und ver- 
schiedenartige, von Kônig Philipp II. angefangen bis herab zum einfachen 
Klosterbruder ; entsprechend abwechslungsreich natürlich auch Ton und Gegen- 
stand der einzelnen Schreiben innerhalb der durch Theresias Persônlichkeit und 
Lebensarbeit umgrenzten Interessensphäre. 


Unter welchen Aspekten erheischt nun diese eigenartige Frauengestalt 
eine besondere Würdigung? Vor allem wohl als Mystikerin und Gegen- 
reformatorin; dann aber auch als Schriftstellerin und schliefilich ganz 
einfach als Beispiel eines spanischen Menschen ïihrer Zeit und Umwelt. 
Was nun zuerst Theresias Mystik anbetrifit, so ist das Allgemeine und 
Gemeinspanische schon bei der Darlegung des geistigen Gesamtbildes 
dieser Periode (S. 43 ff.) zur Sprache gekommen, ja wir haben dort sogar 
vorwiegend die theresianischen Werke als Quellen benützt; das Besondere 
und Persônliche aber dürfte aus der Einzelbesprechung ihrer Schriften 
hinreichend klar geworden sein. Ebenso ist ihre gegenreformatorische 
Tätigkeit bereits in den Rahmen der erwähnten Vorschau (S. 9) miteinbezogen 
worden. Hier bleibt in dieser Hinsicht lediglich noch ein abschliefien- 
des Wort zu sagen über das wechselseitige Verhältnis von Mystik und 
Gegenreformation in Theresias Wesen. Beide hat sie wohl ursprünglich 
als harte Gegensätze empfunden; denn zur selben Zeit, wo in ïihr die 
Sehnsucht nach stiller Beschaulichkeïit, nach Sammlung und Seeleneinkehr 
wirksam ist, ergreift sie auch der mächtige Drang nach gegenreforma- 
torischer Tat. Der Zwiespalt wächst mit der wachsenden Arbeit. Unter 
der Last ihrer Klostergründungen sehnt sie sich ohne Unterlafi nach he:i- 
liger Einsamkeit und vôlligem Aufgehen in Gott. Aus diesem Gefühl 
heraus wird ihr der Wunsch nach Erlôsung durch den Tod das Hôchste, 
und sie vermeint daran zu Grunde gehen zu müssen, dafi sie nicht sterben 
, kann (muero porque no muero). Trotzdem bleibt die Tatkraft siegreich 
bestehen neben der Verinnerlichung, und zwar eben unter dem Antrieb 
der grofen gegenreformatorischen Idee. Theresia sieht Christum ein 
zweites Mal seinen Leidensweg gehen, gemartert von den Hugenotten Frank- 
reichs, von den Lutheranern Deutschlands, von den Juden und Renegaten 
Andalusiens. Mitleid mit dem gequälten Heïland ist der Grundzug dieses 
Empfindens; asketisch, denn sie will mit ihm leiden, apostolisch, denn 
sie will ihm bhelfen. Werktätiges Mitleid also vor allem. Nach ihrer 
Auffassung wohnt aber Christus auch in jeder Menschenseele wie in einem 
Schlof. Die Häresie hat ihn aus vielen Tausenden dieser Schlôüsser ver- 
trieben, in den Heidenländern andererseits gehen Millionen von Ungetauften 
verloren. Damit erstreckt sich aber Theresias werktätiges Mitleid auch 
auf diese Seelen selbst: we”x ich in den Heiligenleben lese, dal sie Seelen 
bekehrt und gerettet haben, dann erregt das viel mehr meine Andacht, meine 
Tränen, meinen Neid, als alle Leiden der Märtyrer; denn das ist die Be- 
shimmung, die mir Gott gegeben hat (Fundaciones I). Das Bewuftsein 
dieser gegenreformatorischen Lebensaufgabe also ist es, die den Aktions-. 
trieb kraftvoll neben den Isolierungs- und Verinnerlichungsdrang stellt. 
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Der Ausgleich zwischen beiden konnte nur dadurch gelingen, dafi Theresia 
den einen, den persônlicheren, in den Dienst des anderen, des allgemeineren 
stellte, dafi sie ihre mystische Vollkommenheitslehre zu einem Bestand- 
teil ihrer Karmelreform werden liefl, ja zu einer Seelenschule für alle, 
die da bereit und guten Willens waren. Dieses ist der Zweck des Gebets, 
dieses der Sinn der geistlichen Vermählung: Taten hervorzurufen, immer Taten\. 

Es ist klar, dafi in der geistigen Entwicklung Theresias auch die Lek- 
türe eine gewisse Rolle spielen mufite, denn sie war ihr ja grôfitenteils 
Ersatz für die mangelnde gelehrte Schulung. In ihrem Lebensbericht ist 
gelegentlich zu lesen, sie habe, wo immer ihr Zeit dazu blieb, mit Eifer 
und Genuf gute Bücher studiert: gwe era toda mi recreaciôn. Des Osuna 
Tercer Abecedario wird ïhr vor allem wichtig, denn es lehrt das Gebet der 
Sammlung und das Studium der eigenen Seele. Wie für Ignatius, so bildet 
auch für Theresia die Vita Christi eine anregende Quelle der Betrachtung 
und ebenso der Zibro de la oraciôn y meditacién des Pedro de Alcäntara, 
sei es in dessen Originalform oder in der Umarbeitung durch Luis 
de Granada. Den Einfiluf der Briefe des hl. Hieronymus und der Be- 
kenntnisse des hl. Augustinus auf ihre innere Entwicklung haben wir be- 
reits früher angedeutet. Nicht nur in erbaulichem, sondern auch in schrift- 
stellerischem Sinn, d. h. hinsichtlich ihrer Verwendbarkeit als Zitatensamm- 
lung, zog sie beträchtlichen Nutzen aus den verschiedenen Versionen der 
Flos Sanctorum, aus selbständig erschienenen Heiïligenleben und aus den 
asketischen Werken des Antonio de Guevara. Systematisch konnte frei- 
lich diese Lektüre und ïhre Auswertung bei den vielen Behinderungen 
durch ïhr sonstiges rastloses Schaffen niemals sein, und ebendasselbe gilt 
von ihrer Tätigkeit als Schriftstellerin überhaupt. Theresia fand nie Zeit 
und Muffe, mit Vorbedacht an die Disponierung und planmäfiige Aus- 
arbeitung bestimmter Werke zu gehen. Bei tropfender Kerze in der Stille 
nächtlicher Zelle hat sie ihrem schweren Arbeitstag die meisten jener 
Stunden abgerungen, in denen sie sich mit Papier und Federkiel be- 
schäftigen konnte. Sie schrieb ungern und in flüchtiger Eile; einmal im 
Zuge, hätte sie gern viele Hände zum Schreiben gehabt, mit solcher Ge- 
walt drang die Inspiration auf sie ein. Sie hatte aber keine Lust, das 
vorher Geschriebene durchzusehen, wenn sie nach längerer Pause an die 
Fortsetzung herantrat. Das schriftliche Lebenswerk Theresias ist darum 
weit davon entfernt, planvoll und in sich geschlossen zu sein. Werke wie 
die Fundaciones oder die Vida haben in den Originalhandschriften über- 
haupt keinen Titel, und die äufiere Disponierung des Stoffes beschränkt 
sich bei allen (die A/oradas ausgenommen) auf die Scheidung in capétulos. 
Theresia hat auch kein theologisches Lehrgebäude aufgeführt, wenngleich 
sie in Spanien vielfach als Doktor der Theologie verehrt wird und ïhr 
Bild nicht selten mit den Insignien dieser Würde geschmückt ist. Sie 
hat hat Glaubenssätze und Sittenlehre in dem ïhr selbst und dem Durch- 
schnittsgebildeten ihrer Zeit geläufigen Umfang als Fundament voraus- 
gesetzt, in bündiger Kürze darauf die Grundsteine der Asketik gelegt und 
auf ihnen in kühnem Zug den Entwurf ihrer Mystik aufgesetzt. Aber 
dieses Gebäude ist nicht aus einem Guf und Stück, nicht ein in sich 
RE ni 3 ons dipe P ar. pis sit dns ne  saeetietietft 


1 Castillo VII, 4. 


190 Erster Zeitraum. Spätrenaissance und Gegenreformation (1555—1600). 


geschlossener und fertiger Komplex, systematisch durchdacht und nach 
gelehrten Grundsätzen durchgeführt; dazu war sie vor allem nicht ge- 
nügend philosophisch-theologisch geschult, dazu war sie auch durch die 
Sorgen und Beschwernisse ihrer Klostergründungen viel zu sehr be- 
schäftigt und abgelenkt. Wenn sie trotzdem bis zu einem hohen Grade 
* der Vollendung die Geheimnisse ihrer Seele in Worte zu übertragen, ihre 
übernatürlichen Gedanken und Gefühle mit den scheinbar einfachsten 
und nächstliegenden Gleichnissen gemeinverständlich auszudriücken ver- 
mochte, wenn sie den mittelalterlichen Mystikern in der Beschreibung 
des geheimnisvollen Erlebnisses an psychologischer Erkenntniskraft und 
Bestimmungsfähigkeit weit überlegen war, so haben alle jene, die über 
dieses Problem ernstlich nachzudenken sich bemühten, als einzig môg- 
liche Erklärung nur ihre mystische Inspiration gefunden. Sie muf bei 
ihr in der Tat durch Verfeinerung der Empfindsamkeit, durch Schärfung 
des Verstandes, durch Konzentrieren des Willens jene ganz einzigartige 
geistige Synthese bewirkt haben, die diese ungelehrte Frau zu einer Durch- 
dringung und Darstellung nicht nur des menschlichen Seelenlebens, son- 
dern auch der mit ihm verknüpften übernatürlichen Dinge befähigte, wie 
sie unter gleichen Vorbedingungen in der Geschichte ohne Beispiel ist. 
Als Mensch betrachtet ist Theresia ein unübertreffliches Bild des Spaniers 
der nationalen Hochblüte, denn sie verkôürpert geradezu die treibenden 
Urkräfte und Gegensätze dieser Nation, den Realismus und den Idealis- 
mus. An ihr läfit sich so recht ad oculos demonstrieren, dafi diese 
beiden Begriffe, auf das alte Spanien angewendet, keine Utopie und keine 
willkürliche Konstruktion sind, wie man es zuweiïlen mit ironisch-über- 
legenem Lächeln hinzustellen beliebt. Gesunder Menschenverstand und 
einfache Natürlichkeit herrschen in ïhr, trotz allen hohen Geistesflugs, 
mit einem Nachdruck, daff man immer von neuem staunt, wie solche 
Kontraste in ein und demselben Menschen friedlich nebeneinander 
wohnen konnten. Sie, die frühliche, helläugige Schaffnerin, die grund- 
gescheite Organisatorin, die praktische Rechnerin, sie, die unermüdlich 
flickte, kehrte, schrubbte, wischte, putzte, fegte, die allem Übersinnlichen 
mit einer angeborenen Scheu gegenüberstand, die nicht oft genug wieder- 
holen konnte, dafi die Liebe zu Gott nicht in Tränen und verzückten 
Gefühlen, in Schmachten und Augenverdrehen bestehe, sondern darin, 
daf man ihm werktätig diene in Gerechtigkeit, Demut und Aufopferung, 
sie ist mit dem Leben eng verbunden, positiv und praktisch in allem, 
was auferhalb des Bereichs ihrer mystischen Welt liegt. Wie es sich für 
ihre Zeit und ïhr Volk von selbst versteht, hat sie in heiterer und in schwerer 
Lage stets ein cho gracioso zur Hand, und in der Art, wie sie in Rede 
und Schrift das heimische Sprichwort handhabt, ist ihr vielleicht nur der 
unvergleichliche Cervantes überlegen. Nichts widerstrebt ihr so sehr, als 
für eine Heïlige gehalten oder als solche behandelt zu werden, und immer 
wieder variiert sie den Ihrigen gegenüber das Thema: Wir sind keine 
Engel hienieden, dazu ist unsere Natur ganz und gar nicht angetan. Sie 
ist im besten Sinn des Schriftworts einfältig wie die Tauben und klug 
wie die Schlangen, Ein bifichen Schlauheit ist mehr wert als allzuviel 
Bescheidenheït, so schreibt sie im April 1579 an ihren treuen Helfer, 
den Pater Graciän, und wer würde ihr da nicht beistimmend zunicken, 
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wenn er bedenkt, mit wieviel weltlichen und menschlichen Dingen sie 
sich bei ihren Klostergründungen zu befassen hatte. Ihre Günner und 
Geldgeber sind Menschen und allzumeist Laien, also zweimal Menschen. 
Wie vorsichtig müssen sie behandelt, wie unermüdlich umschmeichelt, wie 
oft beim Ehrgeizzipfel gepackt werden. Wieviel Eifersüchteleien gilt es 
sacht und unmerklich zu schlichten, wieviel scheinbare Zurücksetzungen 
auszugleichen, wieviel unerwünschte Wichtigmacher gelinde beiseite zu 
schieben. Dem widerstrebenden Ordensgeneral spielt sie so nebenbei 
die Nachricht in die Hände, dafi Seine Majestät der Kônig auf ihrer und 
nicht etwa auf seiner Seite stehe; dem bockbeinigen Nuntius aber macht 
sie ganz unauffällig das Gewissen rege mit der verfänglich-hôflichen Frage, 
ob er denn nicht auch das Urteil Gottes scheue. Ihre Nonnen heilt sie 
durch kräftige Nahrung und lange Nachtruhe von Zuständen, die ihrem 
scharfen Auge sich nur als Folgeerscheinungen übertriebenen Fastens und 
Wachens, nicht aber als Visionen und Ekstasen erweisen. Gegenüber 
den kleinen weïblichen Schwachheiten der ehrwürdigen Karmeltôchter 
aber weif sie Strenge und Milde, Ernst und Ironie zu brauchen und jedes 
am rechten Orte anzuwenden. Wie ergôtzlich spottet sie einmal über jene 
Schmerzlichsüfien, die heute nicht zum Chorgebet erscheinen kônnen, 
weil sie Kopfweh haben, morgen nicht, weil sie tagsvorher Kopfweh 
hatten, und übermorgen nicht, damit sie nicht wieder Kopfweh bekommen. 
Unerbittlich ist sie gegenüber jeglicher Weichlichkeït, kennt selber keine 
pflegsame Bequemlichkeit, noch duldet sie derartiges bei den Ihrigen. 
Drakonische Härte zeigt sie gegen die Hysterikerinnen. Æchen de sf esta 
pestilencia; no salgan de una cércel. Wenn Worte nicht helfen, soll man 
zu Strafen greifen ; genügen kleine nicht, so wende man grofie an; wirkt ein 
Monat Karzer nicht, so sollen es viere sein; bleibt auch das ohne Erfolg, 
so schicke man das Frauenzimmer dahin, woher es gekommen ist. Æ%, 
sprach der verblüffte Dominikaner Hernändez, als er Theresia kennen 
gelernt hatte, an hat mir gesagt, es sei eine Frau, aber dem ist nicht so; 
es ist ein Mann, und zwar einer der männlichsten, die ich je gekannt habe\. — 
Auf der anderen Seite betrachte man nun den idealistischen Zug iïhres 
mystischen Innenlebens und ïhres gegenreformatorischen Strebens. Da 
ist sie ganz der spanische Ritter, der Streiter und Vorkämpfer für alles 
Edle und Gute, der Verfolger hüchster Ziele. Wie Don Quixote, wie 
Ignatius von Loyola hat sie eine Mission zu erfüllen, einen Dienst am 
Volke, ja an der Menschheït zu leisten. Wie Don Quixote, so ist auch 
Theresia der reine, makellose Ritter ohne Furcht vor Mensch und Ge- 
fahr, ohne Schuld und Fehle. Wie die Helden der ursprünglichen und 
besten unter den Ritterromanen, so ist Theresias Seele ein geheiïmnis- 
volles, einzigartiges Wesen, überirdisch wie jene an edler, in Prüfung ge- 
läuterter und erprobter Tapferkeit. Grofimütig, opferwillig, tapfer und 
treu ist der Ritter vom Schlage des Amadis; Liebe ist die über allem 
herrschende, treibende Kraft seiner Taten und Gesinnungen. So auch 
die Seele der Mystikerin. Sie ist der Vasall des Rey todopoderoso, der 
in der Seelenburg innerstem Gemach oder auf dem Gipfel des Karmel- 
berges ihrer harrt, und die Liebe ist ihr hôchstes Ziel und Gebot, jene 
D Dee RDS Huett D one, NAT ce ci MR 
1 Ribera, Vida de S, Teresa libro 3, cap. 1. 


192 Erster Zeitraum. Spätrenaissance und Gegenreformation (1555—1600). 


Liebe, die bis zu einer celestial locura sich zu erhitzen im Stande ist. Die 
Leitmotive des ritterlichen Idealismus sind die gleichen wie jene des 
theresianischen Idealismus, und beide Male nichts anderes als die Ver- 
kôrperung des Idealismus ihres Volkes und ïhrer Zeit. 

Theresias würdiger Schüler, Seelenfreund und Nachfolger ist Johannes 
vom Kreuz. Geboren zu Fontiveros in der Provinz Avila als Sohn eines 
verarmten Adeligen, trat der rojährige Juan de Yepes y Alvarez 
. 1663 als Novize in das Karmeliterkloster zu Medina del Campo ein, nach- 
dem er vorher in der Jesuitenschule dieser Stadt eine gründliche humani- 
stische Vorbildung genossen hatte. Der strenge Orden der Karmeliten 
war im Lauf des 15. Jahrhunderts infolge der abendländischen Kirchen- 
spaltung und des mit ihr zusammenhängenden Niedergangs des religiôsen 
Lebens zu freierer Gestaltung seiner Regeln übergegangen und hatte 1432 
durch päpstliche Bulle eine erhebliche Lockerung seiner rigorosen Vor- 
schriften über Fasten, Enthaltsamkeit und Abgeschlossenheit zu erlangen 
gewuft. Der junge Novize indes (er erhielt den Ordensnamen Juan de 
San Matias) wollte von solchen Milderungen nichts hôren und hielt mit 
Erlaubnis seiner Oberen freiwillig die alte Observanz strengster Richtung 
inne. Dieses Moment ist von Wichtigkeit für die Beurteilung seiner späteren 
Ordensreform. Nach Ablauf des Profefijahres studierte er in Salamanca 
Theologie, um nach drei Jahren (1567) im Kloster zu Medina sein erstes 
Mefopfer zu feiern. In diese Zeit fällt seine Begegnung mit der grofien 
Nonne von Avila, die seinem Leben die entscheidende Wendung geben 
sollte. Aguel santico de Fray Fuan nannte ihn Theresia in einem Brief 
an Jeronimo Graciän, und ihn und seinen getreuen Helfer Antonio de He- 
redia hief sie scherzweise immer nur ïhre anderthalb Mônche, da Jo- 
hannes so schwächlich und unscheinbar war. Unter ihrer Anleitung 
gründete er in dem abgelegenen Dôrfchen Duruelo und mit den beschei- 
densten Mitteln das erste Kloster der reformierten (unbeschuhten) Karme- 
liten und trug von nun an den Namen Juan de la Cruz. Weitere Grün- 
dungen folgten bald darauf in Mancera, Pastrana und Salamanca. Überall 
war Fray Juan die Seele des ganzen Unternehmens, insbesondere in Sala- 
manca, wo dem Konvent ein Seminar für die an der Universität studie- 
renden Novizen angegliedert wurde. 1572 wählte man Theresia in ihrem 
altehrwürdigen Mutterkloster von Avila zur Oberin und Juan de la Cruz 
wurde dieser klôsterlichen Gemeinschaft als Seelenführer beigegeben. In 
die Zeit dieser fünfjährigen Tätigkeit fallen auch jene schweren kôrper- 
lichen und seelischen Kämpfe, Leiden und Erniedrigungen, die den frommen 
Mônch erst vüllig allem Irdischen entfremdeten, die ihn zum wahren 
Fanatiker des Duldens machten und seinen Geist in jene erdentrückte 
Sphäre hoben, der seine asketisch-mystischen Schriften und Dichtungen 
€ntstammen. Die Karmeliten milder Observanz sahen in ihm, dem strengen 
Wiederhersteller alter und verschärfter Zucht und Regel, einen gefähr- 
lichen Gegner, im toledaner Kloster wufite sich eine radikale Gruppe 
durchzusetzen, und man beschlofi, ihn unschädlich zu machen. Fray Juan 
wurde eines Nachts im Dezember 1577 von Bewaffneten und München 
aus der Zelle in Avila geholt, nach Toledo abgeführt und im dortigen 
Karmeliterkloster in ein verlieflartiges Mauerloch gesperrt. Kärgliche und 
schlechte Nahrung, Rutenhiebe und Fuftritte, Schmutz und Finsternis, 
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Entzug aller religiôsen Trôstungen und hôühnische Beleidigungen, das waren 
die Mittel, mit denen die paar schlimmsten unter den erbosten Brüdern 
den Gefangenen ihren Wünschen gefügig zu machen strebten. Acht Monate 
trug Juan de la Cruz mit übermenschlicher Geduld und Seelenstärke das 
Entsetzliche, bis es ihm endlich gelang, der Haft zu entflichen und mit 
Hilfe von Theresia in dem abgelegenen Klôsterchen zu Almodovar in 
Kastilien Schutz und Ruhe zu finden. Flucht und Rettung hat er später 
in der Strophenreihe Z» na noche oscura auf sein mystisches Seelenleben 
umgedeutet und der Swbida del Monte Carmelo zu Grunde gelegt. In- 
zwischen erfolgte die Trennung der beiden feindlichen Ordensrichtungen, 
und für Juan kam die Zeit, in der sich seine aus schweren Kämpfen er- 
wachsene mystische Seelenreife in pastoraler und organisatorischer Tätig- 
keit und in ungestürter geistiger Arbeit auswirken konnte. Er wurde Prior 
verschiedener Klôster und schliefilich Visitator für Andalusien, hatte indes 
gegen Ende seines Lebens infolge grundsätzlicher Meinungsverschieden- 
heiten in Sachen der Ordensreform neuerdings von seinen Oberen viel 
zu leiden. Zu Amtsentsetzung und schnôder Behandlung gesellte sich 
schwere kôürperliche Krankheït, und es ist buchstäblich wahr, was einer 
seiner Biographen von seinem Lebensausklang sagt: einsam und verkannt, 
aber umso tiefer in Gott gefestigt, reifte diese Märtyrerseele in heroischer 
Geduld der Ewigkeit entgegen. 

Das Erschauen Gottes schon auf Erden, also in gewissem Sinn einen 
im irdischen Leben vorweggenommenen Jenseitsbesitz, eine auf diese Welt 
verpflanzte Seligkeit, eine participatio visionis beatificae, das vermifit sich 
Juan de la Cruz denen zu geben, die sich seiner geistigen Leitung an- 
vertrauen. Sie führt er in drei Etappen durch dunkle Nacht den steilen 
Karmelweg hinan zu jenem Gipfel, auf dem die heilige Liebesflamme 
glüht. Im Anstieg, dem Beginn der dunklen Nacht (erstes Werk: Szbida 
del Monte Carmelo) geschieht die Reinigung des sinnlichen Menschen 
durch Abtôtung der Gelüste, die Reinigung und Vervollkommnung des 
geistigen Menschen mit Bezug auf den Verstand durch den Glauben, mit 
Bezug auf die Einbildungskraft durch die Hoffnung, mit Bezug auf den 
Willen durch die Liebe. Hier stirbt der gläubige Schüler allen sinnlichen 
Dingen, allem diesseitigen Erkennen, Wissen und Wollen gänzlich ab. 
Denn solange seine Seele in solcher Umhüllung liegt ist sie unfähig, von 
dem reinen und einfachen Lichte Gottes erleuchtet und in Besitz ge- 
nommen zu werden. Im Mittelpunkt der dunklen Nacht (zweites Werk: 
Noche oscura del alma) \ebt der dem Irdischen Entrückte ganz dem Glauben, 
erfährt die Wirksamkeit der vorausgegangenen Reïinigung als wonnigliches 
Licht und umgestaltendes Feuer, das heifit, durch Erleuchtung mit gôtt- 
licher Weisheit und Entzündung einer heftigen. Leidenschaft gôttlicher 
Liebe. Die eine weiht die Seele in die gôüttlichen Geheimnisse ein, die 
andere führt sie die 12 Sprossen der gôttlichen Liebesleiter empor. Das 
ist die Vereinigung mit Gott im Sinne einer Umgestaltung der Seele in 
Gott und ihrer Einswerdung mit ihm durch die Liebe in vollkommener 
Liebesähnlichkeit und Einfôrmigkeit zwischen gôttlichem und mensch- 
lichem Willen. Frei von den Hemmungen irdischer Bilder, Gestalten und 
Begriffe wandelt nun die Seele in ungestôrtem Frieden der endgültigen 
Vereinigung entgegen. Im Morgengrauen der dunklen Nacht (drittes Werk : 
Pfandl, Spanische Nationalliteratur. 13 
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Cäntico espiritual entre el alma y Cristo su esposo) beginnt für die Seele 
die geistliche Vermählung. Noch einmal durchläuft sie in Abtôtung alles 
Leiblichen, in süfier Kontemplation und gnadenvoller Erleuchtung die 
beiden vorbereitenden Stadien, um dann endlich in seliger Umgestaltung 
in das verklärte gottmenschliche Wesen des himmlischen Bräutigams über- 
zugehen. Erneut fafit schliefilich, gleichsam zur Bekrônung des Werkes, 
eine «lebendige Liebesflamme» (Z/ama de amor viva) den Aufstieg der 
Seele durch Reinigung und Erleuchtung zur vôlligen Gemeïnschaft mit 
dem hôchsten Wesen zusammen, teilweise mit neuen, teilweise mit ähn- 
lichen Bildern und Gedanken wie im Cäntico espiritual, im ganzen ge- 
drängter, vertiefter und nur dem verständlich, der jenen zuvor nicht nur 
gelesen, sondern auch durchgedacht hat. Die äufere Form dieser vier 
Seelenkompendien ist durchgehend die gleiche. In lyrischen Strophen 
voll zarter Stimmung, reinster Technik und tiefsten Sinnes wird der Gegen- 
stand in knapper, oft dunkler und schwer fafilicher Kürze besungen. Erst 
dann wird Strophe für Strophe in ausführlicher Prosaerklärung durch- 
gesprochen und in systematischen Gedankenreïhen erläutert. Verse und 
Prosa sind innig miteinander verwachsen und insbesondere die zweite 
ohne die ersteren nicht voll zu erfassen, während umgekehrt der lyrische 
Teil auch für sich allein als dichterisches Kunstwerk besteht. 

Juan de la Cruz ist spekulativer und empirischer Mystiker zugleich, 
nur das zweite bei weitem viel mehr als das erste. Der unendliche Reïich- 
tum seiner Gedanken, die hinreifiende Gewalt seines gottsuchenden Fühlens, 
die reine Glut seiner Phantasie in der Darstellung der letzten und hôch- 
sten Erlebnisse, das alles sind Dinge, die er weder lernen noch erfinden 
konnte, die vielmehr reiner, hoher Inspiration entstammen; das alles ge- 
hôrt zweifellos zu jenen Eigenschaften des echten Mystikers, von denen 
wir sagten, sie seien die Früchte einer besonderen Begnadung, eines ge- 
wissen religiôsen Auserwähltseins. Er ist aber auch ein gründlicher Kenner 
und dankbarer Schüler der historischen und theoretischen Mystik ge- 
wesen. Von der Liebesauffassung nach Platon und Leon Hebreo ist er 
unberührt geblieben, indes erweist er sich schon in seinem Festhalten an 
den drei Stufen der purgatio, illuminatio und unio als treuer Gefolgs- 
mann der altchristlichen Meister. Unter ihnen ist er wohl am liebsten 
den Spuren des h1. Bernhard von Clairvaux nachgegangen. Ihm entlehnt 
er, um ein stoffliches Beiïspiel zu zitieren, die Erklärung der mystischen 
Liebesleiter im 2. Buch der Voche oscura. Von ïihm stammt andererseits, 
um auch einen Beleg von Ideenbeeinflussung zu geben, die Verwertung 
des Hohen Liedes zur Versinnbildlichung seines mystischen Innenlebens 
und im besonderen die Deutung der Braut, nicht wie zumeist bei den 
Kirchenvätern auf Ecclesia oder Virgo Maria, sondern auf die mensch- 
liche Seele. Seine Auffassung von Wesen und Tätigkeit der Sinne und 
mancherlei in der Einschätzung und Wertung der drei christlichen Tugen- 
den dürfte direkt auf die Lehre des Thomas von Aquin zurückgehen. 
Tiefgehend, wenn schon dem Buchstaben nach nicht immer aufweisbar, 
war naturgemäf auch der Einflufi, den seine geistliche Mutter Teresa. 
de Jesüs auf ihn ausgeübt hat. Was und wie er von ihr lernte, davon 
gibt eine anschauliche Probe die Art, in der er Theresias mystische (vier- 
stufige) Gebetstheorie in Sida, Noche und Zlama verwendet hat. Das 


VI. Gelehrte und didaktische Prosa. 2. Die Mystik. 195 


System seiner mystischen Lehre nimmt nicht nur innerhalb der spanischen, 
sondern auch der gesamteuropäischen Mystik (in christlichem Sinn) eine 
Art Spitzenstellung ein, weil es an verstandesmäfig fafilicher Präzision 
und theologischer Vertiefung alle übrigen Systeme und Darstellungen weit 
übertrifit. Nicht mit Unrecht hat man gesagt, Juan de la Cruz habe eine 
Systematik und Methodik dés mystischen Denkens und Fühlens gegeben ; 
nicht umsonst wird überall da, wo es sich um wissenschaftliche née 
pretation und Kritik der Gesamtmystik oder einzelner Teile (immer im 
christlichen Sinne verstanden) handelt, auf seine Schriften als die zuver- 
lässigsten und klarsten Quellen Bezug genommen. In der Tat hat von 
allen spanischen Mystikern zuerst Johannes vom Kreuz das Problem (das 
für ibn in Wirklichkeït gar kein Problem war) eindeutig und präzis dahin 
formuliert, dafi das mystische Erleben nichts anderes sei als die irdische 
participatio visionis beatificae, d. h. der alles Vorstellen und Nachdenken 
aufhebende Geistesblick auf den noch ins Dunkel des Glaubens gehüllten 
Gott. Darin im allgemeinen, und darin, dafi er die Bedeutung der theo- 
logischen Tugenden für das mystische Leben klargestellt hat im beson- 
deren, beruht, wenn ich nicht irre, seine einzigartige Bedeutung als my- 
stischer Lehrer. Schenken wir dieser Auffassung noch eine kurze Be- 
achtung. 

«Mein Geliebter», so heïfit es im Cér#ico espiritual (Strophe 15), «ist 
eine Nacht voll Ruhe, schon gegen Aufgang der Morgenrôte.» Diese 
Nacht, die kurz vor ihrer Erhellung steht, ist der hienieden unzerreif- 
bare Schleier, der einzig und allein noch irdisch erreichbares Gottschauen 
vom jenseitigen Gottschauen trennt. Unio mystica ist die durch die Kraft 
übernatürlicher Erleuchtung bewirkte Erhebung des Geistes, durch die er, 
alle natürliche Erkenntnistätigkeit aufgebend, zu einem (mit jenseitiger 
Beschauung verglichen) dunklen und unbestimmten, aber doch (an irdi- 
schen Kräften gemessen) durchdringenden und über alles Menschliche 
hinausgehenden Erkennen Gottes, des Unfafibaren, befähigt wird. Der 
dunkle Glaube (man stofle sich nicht an den der Alltagsrede ungeläufigen 
Bezeichnungen), d. h. ein gereinigter, sublimierter, üibernatürlicher Glaube 
ist zugleich Mittel und Trennung. Mittel insofern als er den Brennspiegel 
des Erleuchtungsstrahls bildet, als er die Seele überhaupt erst für diese 
übernatürliche Begnadung aufnahmefähig macht; Trennung insoweit als, 
wofern man ihn nicht benôtigte, bereits die jenseitige visio beatifica sich 
vollzôge. So versteht es sich, dafi die unio mystica ein Erkennen durch 
Nichterkennen ist, da der Verstand dabei nicht in den Bildern und Wahr- 
nehmungen der kôrperlichen Vermôgen sich betätigt, sondern, ohne Bilder 
aufzunehmen, rein passiv sich verhaltend, ein wesenhaftes, bildloses Er- 
kennen, rein im Glauben und in der Liebe vollzieht. Das Mitwirken der 
drei gôttlichen Tugenden aber geht nach Johannes vom Kreuz also vor 
sich. Objekt sind die drei pofencias del alma: Gedächtnis, Wille, Ver- 
stand. Die Hoffnung muf im Gedächtnis alle Einzelerkenntnisse, woher 
sie auch stammen môgen, verdrängen und es so zur Erwartung des un- 
begreiflichen Gottes erheben. Denn die geschaffenen Dinge machen nicht 
nur in dem Augenblick, wo sie erkannt werden, Eindruck auf die Seele, 
sondern haften mit diesem Eindruck in Gedächtnis und Vorstellungskraft, 
bis der Mensch sie aktiv und willensmäfig entfernt. Je mehr aber das 
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Gedächtnis von solchem Ballast beschwert ist, desto unfähiger ist die 
Seele für das beschauende Leben und für die Vereinigung mit Gott. Die 
Liebe hat das Ziel, dem Willen die Herrschaft über die Affekte zu geben 
und ihn von jeder gefühlsmäfigen Bindung an irgend ein Gut, das nicht 
Gott selbst ist, zu befreien. Zweck der Liebe ist aber auch die Ver- 
einigung der Seele mit Gott in positiver Umgestaltung. Denn die Liebe 
schafft nach seiner Auffassung eine solche Ahnlichkeit unter den sich gegen- 
seitig Liebenden, daff in Wahrheiït der eine der andere ist und beide eins 
sind; jeder verläfit, übergibt und vertauscht sich für den andern, und so 
lebt der eine im anderen, und einer ist der andere und beide sind eines 
durch die Umgestaltung der Liebe. Man beachte da vor allem die sich 
steigernde Vertiefung in der Auffassung der Vereinigung. Die blofi aske- 
tische Richtung spricht von einer Gegenwart Gottes in uns, ver- 
mittelt durch den Empfang des Leïbes Christi in der Kommunion. Eine 
Mystik niederen Grades vertieft diese Auffassung zum Wandel in der 
Gegenwart Gottes, wofür uns der Augustiner Alonso de Orozco ein 
anschauliches Beispiel bot. Erst in der Vollendung franziskanischer und 
karmelitanischer Mystik wird diese nach Intensität verschiedene Gegen- 
wart Gottes zur fürmlichen Umgestaltung in der Liebe. Der 
Glaube endlich richtet seine Tätigkeit auf den Verstand. Man kann Gott 
nur durch Schauen oder durch Glauben erfassen; ein Drittes gibt es 
nicht. Das Schauen im eigentlichen Sinn ist dem Jenseits vorbehalten. 
Für das Diesseits aber gibt es ein «Wandeln im dunklen Glauben», das 
dem Schauen nahekommt. Dieser dunkle Glaube nun besteht nicht im 
sentire cum ecclesia, im Festhalten an den Offenbarungswahrheiten, auch 
nicht im einfachen Erwecken von Glaubensakten, denn alles das ist nichts 
weiter als Grundlage und Voraussetzung des christlichen Lebens überhaupt; 
er besteht vielmehr in dem verstandesmäfligen, unmittelbaren und un- 
beschränkten Anschluff der Erkenntnis der Kreatur an die gôttliche Er- 
kenntnis, ein Anschlufi und eine Verbindung, durch welche das Geschôpf 
derart in die Erkenntnis des Gôttlichen eingeführt wird, daf es sie bald 
auch in ïhrer eigentlichen Klarheit aufzunehmen vermag. Mit anderen 
Worten: dieser dunkle Glaube ist ein matt dämmernder Schein des gôütt- 
lichen Lichtes, das die Seele im Morgengrauen der dunklen Nacht er- 
leuchten soll. Visionen, Offenbarungen und Ansprachen kônnen das Licht 
des dunklen Glaubens an Helle und Klarheït übertreffen, d. h. sie künnen 
noch viel näher als er an die visio beatifica heranführen. Indes ist ihnen 
gegenüber die grôfite Vorsicht geboten, weil die Gefahr der Täuschung 
ungeheuer ist. Die Seele soll sich, wo immer sie kann, gegen solche Ein- 
drücke und Erlebnisse sträuben, soll ihnen aktiv entgegenwirken und in 
ihrer Bewertung die stärkste Zurückhaltung walten lassen. Wenn sie nicht 
Demut, Liebe, Abtôtung, Einfalt und heiliges Schweigen hervorrufen, dann 
sind sie a priori schon verderbliches Teufelswerk. 

Ich sagte an zwei verschiedenen Stellen das einemal, Juan de la Cruz 
übertreffe in seiner Darstellung der Mystik an verstandesmäflig fafilicher 
Präzision alle übrigen Systeme, und das anderemal, in seiner Lehre habe 
die spanische Mystik ihren zuletzt in geheimnisvollen Nebelschleiern ver- 
schwimmenden Gipfel erstiegen. Mir persônlich ist das kein Widerspruch. 
Denn, einerseits dünkt mir die Darstellung des Fray Juan bis zu einem 
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bestimmten hôchsten und letzten Punkt an einprägsamer Deutlichkeit, an 
klarer Exposition und theologischer Vertiefung beträchtlich allen ähnlichen 
Synthesen voranzustehen; andererseits aber scheint mir mit dem in seinem 
Sinne dunklen Glauben (nicht in seiner Eingliederung in den mystischen 
Aufstieg oder in der Art seiner Wirkungsmôglichkeit, wohl aber in seiner 
Wesenheit schlechthin) jener steile Grat des Karmelberges erreicht zu 
sein, wo für uns das Denkbare, das der Zergliederung und Definition Zu- 
gängliche in irrationale Wertungskategorien übergeht, wo an die Stelle 
des Fafilichen das Unbegreifliche tritt, wo das Wissen eben dem Glauben 
in numinôser Scheu vor dem mysterium tremendum demütig zu weichen hat. 

Schliefien wir nunmehr den Kreis dieser hehren Gottsucher und Apostel 
der Liebe mit dem Beiïspiel eines Laienmystikers, dessen Erleben uns das 
Erleben aller jener widerspiegeln soll, die ohne selber sich spekulativ- 
mystischer Theorie zu ergeben, die wirkliche Gefolgschaft grofer Führer, 
von Alonso de Orozco angefangen bis hinauf zu Juan de la Cruz, gebildet 
haben. Alonso Rodriguez (1531—1617) Sohn eines Tuchhändlers 
in dem gewerbefleifligen Segovia, geniefit als Knabe den Unterricht des 
Pedro Faber, eines der Gefährten des Ignatius, und des Francisco de Vi- 
Ilanueva, des ersten Rektors im Jesuitenkolleg zu Alcalä. Schon für den 
geistlichen Stand bestimmt, muf er, durch des Vaters vorzeitigen Tod 
gezwungen, seine Studien abbrechen, das elterliche Geschäft übernehmen 
und einer 12kôpfgen verwaisten Familie Stütze und Führer sein. Trotz 
15jährigen zähen Kampfes reiht sich ein Miferfolg an den anderen, so dafi 
sich Alonso schliefilich genôtigt sieht, das Geschäft aufzulôsen. Enttäuscht 
und verzagt wendet er sich, seines ursprünglichen Lebenszieles eingedenk, 
von allem Weltlichen ab und tritt in den Jesuitenorden ein. Das Studium 
der Theologie wird ihm verweigert, weil er schon zu reifen Alters ist; 
also begnügt er sich mit dem Beruf eines einfachen Laïienbruders. 46 Jahre 
dient er seinem Orden an bescheidener Stelle, davon 37 als Klosterpfôrtner 
des Kollegs zu Palma auf Mallorca. Im Oktober 1617 beschliefit er eben- 
dort, 86jährig, sein Leben!. Seine Kanonisation erfolgte 1888; kurz vorher 
wurden erst seine Aufzeichnungen zum erstenmal verôffentlicht ?. 

Was Alonso im Laufe langer Jahre niederschrieb, ist mystisch nur in 
deskriptivem Sinn, insofern ein Teil davon in tagebuchartiger Form über 
seine mystischen Erlebnisgnaden berichtet. Alles was er auferdem in 
seinen Quart- und Oktavheften (13 insgesamt) niedergelegt hat, trägt rein 
asketischen Charakter. Diese Aufzeichnungen sind aber deswegen histo- 
risch nicht minder wertvoll, denn sie zeigen uns die Art und Weise, wie 
der einfache Laie, der nichts als frommen Drang und guten Willen mit- 
brachte, sich die Lehre der grofien Mystiker zurechtlegte und eklektisch 
zu eigen machte. Die purgatio erfährt Alonso in Form von bitterer 
Sündenreue; drei Jahre lang braucht er, bis er sie meistert. Die illu- 
minatio wird ihm in der Betrachtung des Leidens Christi, der er wiederum 
mebhrere Jahre opfert: es war für mich der Erleuchtungsweg, den alle im 
geistlichen Leben Fortgeschrittenen gehen. Zur unio endlich führt ihn das 


1 Er darf nicht verwechselt werden mit dem Jesuitenpater Alonso Rodriguez, 
+ 1616 zu Sevilla. 
2 Obras espirituales, ed. P. Nonell, Barcelona 1885. 
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kontemplative Eindringen in die Schônheiït, Erhabenheit und Grôfie der 
gôttlichen Majestät auf dem Wege der Liebe. Sein Herz wird entflammt 
von heiliger Gottesliebe, als es sich hineinsenkt in die Abgründe seiner 
ewigen Macht und Schünheit. Je tiefer er eindringt in Gottes Grôfe, 
desto klarer wird ihm seine eigene Schwachheit, und durch diese Er- 
kenntnis gerät er in einen Zustand, in dem er nicht mehr ein noch aus 
weif. Er kann nur noch lieben. Je hüher aber die Seele in die Erkenntnis 
Gottes und ihrer selbst emporsteigt, desto erhabener fühlt sie sich über 
alle Geschôpfe hinausgehoben und hingeführt zu Gottes heiliger Nähe. 
Gewaltige Strôme von gôttlichem Licht überfluten sie. Oft braucht der 
Mund nur das Wort //err oder ich liebe dich zu sagen in lebendigem 
Glauben, und schon sind Kôürper und Geist versunken in Gott, unter- 
gegangen im Feuermeer unaussprechlicher Liebe, hingerissen in schweigen- 
dem Staunen vor Gottes Schôünheit. Je mehr aber das Erkennen seine 
geschôpfliche Beschränkung sieht, desto grôfiere Seligkeit zieht in die 
Seele ein. Das kôrperliche Auge kann immer nur nach einer Richtung 
seinen Blick lenken, das Auge des Geistes dagegen ist hierin ohne Be- 
schränkung. Wenn die Seele untergegangen ist im Abgrund des gôüttlichen 
Seins, so strômt von allen Seiten gôttliches Licht und gôüttliche Liebe auf 
sie ein, und sie sieht sich umglänzt von der ungeschaffenen Schôünheit. 
Und der Seele Glück und unbeschränkte Wonne besteht nicht darin, daf 
sie Gott erkenne, sondern daff sie ihn nicht erkennt und er allein sich 
in ewiger, unendlicher Erkenntnis erfafit. Wenn die Seele befreit ist von 
allem Greifbaren, dann ruht sie im Unbegreifbaren, und nichts verlangt 
sie mehr. 

Die Askese des Alonso Rodriguez ist, auf ihn selbst bezogen, von der 
rauhen Schärfe und Kôrperfeindlichkeit eines Juan de Avila; wie jener 
vergleicht er den Abscheu vor seiner eigenen Sündhaftigkeit mit dem Ekel, 
den ein faulender Hundekadaver erregt. Auf Gott gerichtet, ist sie eine 
besonders intensive Form des religiôsen Kreaturgefühls, d. h. der Selbst- 
abwertung und des Versinkens im eigenen Nichts gegenüber der gôttlichen 
Allmacht. Den Weg zum betrachtenden Gebet findet auch er durch Medi- 
tation über das Leiden Christi. Aber bereits die Kontemplation sammelt 
sich bei ihm ausschliefilich auf die gôttlichen Eigenschaften. Gott in 
seiner Grôfie ist der eigentliche und dauernde Gegenstand seines Erlebnis- 
gebets; mit anderen Worten: im Mittelpunkt von Alonsos asketisch-my- 
stischer Religiosität steht nicht wie bei anderen der leidende Christus oder 
der segenspendende Pfngstgeist, sondern einzig und allein die Majestas 
divina. Es fehlt ihm aber die numinôse Scheu der augustinischen Auf- 
fassung ; sein mystisches Seelenopfer verzehrt sich im Gegenteil ganz und 
gar in echt franziskanischer Liebesglut. Zur Veranschaulichung der unio 
bedient er sich, wie gelegentlich auch andere Mystiker, des Vergleichs- 
bildes vom glühenden Eisen, das zu Feuer wird, ohne aufzuhôren Eisen 
zu sein ; das das Feuer in sich hat, aber nicht von Natur, sondern durch 
Mitteilung. Die gefühlsmäflige Benommenheit in der Empfindung der 
Gegenwart Gottes weifl er mit grofier Anschaulichkeit also darzustellen : 
die Person meines güttlichen Herrn sahk ich oft so lebendig in mir, dafs 
LA die Leute, die vorübergingen, nur wie flüchtige Schatten vorkamen. 
Gleichwohl hat er vor Visionen und Ekstasen, die ïihm reichlich zuteil 
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werden 1, eine mit Abneigung gemischte Angst. Unruhe und Zweifel quälen 
ihn, er fürchtet durch des Teufels Blendwerk getäuscht zu sein, und wie 
Theresia, so bittet auch er den Allmächtigen, er môge ihn einen weniger 
gefahrvollen Weg führen. Die eklektische Art seiner Erlebnisberichte, die 
mannigfachen Anklänge an Bekanntes und Gleichzeitiges lassen deutlich 
erkennen, dafi er ein durch die Schule der zeitgenôssischen Meister ge- 
gangener Erfahrungsmystiker ohne eigene spekulative Betätigung war. Wir 
kennen ïhn auch als eïfrigen Bücherleser, und die lange Spanne seines 
Lebens umfafit eben jene Periode, in der gerade die grundlegenden Schriften 
der grofien spanischen Mystiker erschienen. Alonso Rodriguez ist darum, 
wie ich Eingangs sagte, das typische Beispiel des Laienmystikers seines 
Jahrhunderts. So wie sein Erleben haben wir uns das Erleben aller jener 
vorzustellen, die an der Hand der groffen Führer in die Geheimnisse der 
dunklen Nacht der Seele einzudringen strebten, ohne selbst den Beruf 
des Lehrers in sich zu fühlen, ohne ihre Erfahrungen und Überlegungen 
denkmäflig in ein System zu kleiden, ohne viel theoretische Erwägungen 
über das seelische Wie und Warum anzustellen. 


3. Geschichte, Staatsphilosophie und Denkwürdigkeiten 


Die Historiographie dieses Zeitraums beginnt, dem allgemeinen Zug 
nach vertiefter Gelehrsamkeit entsprechend, mit ehrlich-gründlicher Quellen- 
forschung und gewissenhafter Darstellung. Jerônimo de Zurita (+ 1580), 
in Humanistenkreisen ob seines Wissens hochangesehen und mit den Besten 
unter den akademischen Kôpfen befreundet, aragonesischer Hofchronist 
und Sekretär Philipps Il. Münzen- und Handschriftensammler und Besitzer 
einer der wertvollsten Privatbibliotheken seines Landes, schreibt in 3ojähriger 
zäher Forscherarbeit die Geschichte des aragonesischen Kronlandes (Arales 
de la Corona de Aragôn, erschienen 1562—1580) vom Einbruch der Araber 
bis zum Tode Kônig Ferdinands (1516). Jahr um Jahr und unter aus- 
giebiger Quellenbenützung bedächtig voranschreitend, im Tone trocken, 
im Urteil sine ira et studio und als Ganzes der inneren Geschlossenheit 
entbehrend, sind diese Annalen gleichwohl eines der zuverlässigsten Werke 
der spanischen Historiographie und seit Jahrhunderten die unentbehrlichste 
Quelle aragonesischer Sondergeschichte. Gegenüber den Angriffen eines 
sonst unbekannten Diego de Santa Cruz finden sie einen eïfrigen Ver- 
teidiger in Ambrosio de Morales, der in einer ausführlichen Apologia 
por los Anales ein schônes Zeugnis edler Freundschaft und rechtlichen 
Sinnes hinterlassen hat. Derselbe Morales (+ 1591) ist der verdiente Fort- 
setzer der Crénica general des Ocampo und Verfasser jenes wertvollen 
Supplementbandes dazu, der unter dem Titel Aw#iguedades de las ciudades 
de España eine Art Altertumskunde jener Städte gibt, von denen die 
Chronik im besonderen handelt. Morales ist so recht eigentlich der ge- 
lehrte Forscher und Sammler im Sinne Philipps Il, der denn auch seine 
Sonderbegabung klug erkennt und am rechten Ort auszuwerten versteht. 


1 Zurbarän hat auf einem grofen Gemälde dargestellt, wie eben dem eksta- 
tisch Verzückten der Strahl gôttlicher Liebe aus den Herzen Jesu und Mariä 
zündend in die Brust fährt. Abbildung bei Weïisbach, Der Barock als Kunst 
der Gegenreformation, Berlin 1921, Tafel 45. 
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So schickt er ihn 1572 auf eine wissenschaftliche Forschungsreise durch 
Leon, Galizien und Asturien mit dem Auftrag einer sorgfältigen Inven- 
tarisierung der Reliquien und Kônigsgräber, der Bücher- und Hand- 
schriften-Raritäten in Kirchen und Klôstern, eine Reise, deren Ergebnisse 
Morales in einem ausführlichen Bericht, von ihm Wzaye santo genannt, dem 
Kôünig vorlegt. Dabei greift sein antiquarischer Spürsinn weit über die 
ihm gestellte Aufgabe hinaus, versenkt sich, so gut es ihm môglich ist, 
in die Architekturprobleme alter asturischer Kirchen, identifiziert und be- 
schreibt die berühmte Hühle von Covadonga, die sagenumwobene Geburts- 
stätte der Reconquista, sammelt ein kleines corpus inscriptionum veterum 
und rettet kostbare Handschriften und Drucke durch Überführung in den 
Escorial vor der sicheren Vernichtung durch spätere Jahrhunderte. Die- 
selbe unermüdliche Gründlichkeit, die gleiche grofizügige und weitschichtige 
Art seines Geschichtsbegriffs führt ihn auch in der C7é»ica und in den 
Antiguedades erheblich über Ziel und Auffassung eines Ocampo oder Zurita 
hinaus. Er spricht ein gewichtiges Wort in der bekannten Streitfrage sobre 
el pretendido voto de Santiago, er berichtet mit gründlicher Sachkenntnis 
über die Entdeckung der cordobesischen Märtyrergebeine, und auch die 
Kunstfertigkeiten des italienischen Mechanikers Juanelo Turiano, des Er- 
finders des Toledaner Wasserhebewerkes, des Hofuhrmachers Kaïser Karls V., 
sind ihm ausführlicher Erwähnung wert. Seine Schriften bilden darum 
eine wahre Schatzkammer kulturhistorischer, rechtsgeschichtlicher, volks- 
kundlicher, architektonischer und bibliographischer Belehrung. Kein 
Wunder, dafi sie von ihrer ersten Verôffentlichung bis auf unsere Tage 
in unzähligen gelehrten und popularisierenden Werken teils als Sammlung 
von inzwischen verschwundenen Dokumenten, teils als Urteil eines den 
Ereignissen, den steinernen und papierenen Zeugen einer grôfieren Ver- 
gangenheit um Jahrhunderte näher stehenden, gewissenhaften Geschicht- 
schreibers weïidlich ausgebeutet worden sind. Ambrosio de Morales ist 
übrigens auch als Persônlichkeit eine charakteristische Figur seiner spani- 
schen Umwelt. Erinnern wir uns daran, dafl um die Jahrhundertmitte 
eine Woge von Askese und Weltflucht, von Selbstbesinnung und Jenseits- 
sorge über die spanischen Lande dahinflutete. Eben um jene Zeit (1540) 
trat der 2rjährige Ambrosio, von dieser Welle mitfortgerissen, in den Orden 
der Hieronymiten ein, und nun ist es erschütternd zu sehen, wie jener 
asketische Drang gerade in ihm zu einem fôrmlichen Rausch entartet und 
sich in einem fanatisch-grauenhaften Exzef eruptiv entlädt. Eines Morgens 
schreckten laute Hilferufe die Brüder des Konvents zusammen, und man 
fand den Novizen Ambrosio im eigenen Blute schwimmend auf dem Fuf- 
boden seiner Zelle hingestreckt. Er hatte sich in einem Augenblick see- 
lischer Uberreizung selbst kastriert 1. 

Als Hôhepunkt spanischer Historiographie der Blütezeit gelten unbe- 
stritten die Werke des Jesuitenpaters Juan de Mariana (x 535—1624) 


- 


Die _Heïlung ist ein kleines kulturgeschichtliches Kapitel für sich. Die 
guten Mônche verbrannten einen Filzhut und stillten mit dessen Asche das 
strômende Blut. Dann riefen sie den Arzt, und der brachte die blutige Kruste 


mit glühenden Kohlen zu vülliger Verharschung. Der grausam verstimmelte Am- 
brosio aber wurde 72 Jahre alt. 
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Sein an Dauer, Arbeit und Enttäuschungen überreiches, fast gojähriges 
Leben zertällt in zwei unterschiedliche Hälften. Die eine (bis 1 574) führt 
den jugendkräftigen Pater als Lehrer, Seelsorger und Prediger nach Rom 
und Palermo, nach Paris und Antwerpen; sie ist die Periode intensiver 
Praxis im Dienste des Ordens. Die andere sieht den kôrperlich zermürbten 
und bereits kränkelnden reifen Mann und dann den Greis als Forscher 
bei emsiger Arbeit in Toledo. Genau ein halbes Jahrhundert lang ist es 
inm hier vergünnt, der stillen Bücherarbeit zu leben, deren beschaulicher 
Friede freilich durch häfiliche Intrigen und Quälereien mehr als einmal 
empfindlich gestôrt wird. Mariana schreibt als Mitglied seines Ordens 
das internationale Latein, und seine Werke sind nicht allein für die Ver- 
breitung, Benützung und Auswertung in den jesuitischen Kollegien aller 
Länder und Sprachen, sondern auch für die gesamte historisch orientierte 
Gelehrtenwelt bestimmt. Es wiäre indes Unrecht, sie deswegen aus der 
Literaturgeschichte seines Landes auszuscheiden, denn Gegenstand, Geist 
und Tendenz sind national und spanisch, wenn auch die unübersetzt ge- 
bliebenen unter seinen Schriften kaum, oder doch nur auf Umwegen und 
in ihrer Wirkung abgeschwächt, ins Volk zu dringen vermochten. 

Die Æistoriae de rebus Hispaniae libri XXX hatten ursprünglich den 
Zweck, die Kenntnisse des Auslandes über spanische Geschichte zu ver- 
tiefen, zu klären und zu korrigieren, denn Mariana war sich während 
seiner 2ojährigen Tätigkeit in Italien, Frankreich und Flandern hinreichend 
darüber klar geworden, wie es damit stand. Die allgemeine Anerkennung 
und der dringende Rat vaterländisch gesinnter Freunde veranlafiten dann 
den Autor, das Original, bevor es noch vollendet war, auch ins Spanische 
zu übertragen und so seinem Volke das erste wirkliche vaterländische 
Geschichtsbuch, ein echtes und rechtes Lehr- und Lesebuch grofien Stils 
zu schenken!. Marianas Werk ist national, insofern als die grofien Er- 
eignisse der Landesgeschichte, das Glück und Unglück des Vaterlands, 
die Ruhmestaten seiner Sôhne die Hôhepunkte bilden, um die sich die 
Erzählung zu plastischen Schilderungen sammelt, insofern als die pyre- 
näische Halbinsel synthetisch als geschlossenes Staatsgebilde mit Kastilien 
als Haupt und Zentrum dargestellt ist, und nicht etwa analytisch in Sonder- 
reiche und ihre Sondergeschichte zerlegt wird; es ist international, d. h. 
auf die Belehrung des Auslands eingestellt, insofern es nach bestem Wissen 
und Gewissen, gestützt auf ehrliche Quellenforschung, die geschichtliche 
Wahrheit und ihren Schutz gegen feindliche Lüge und Entstellung erstrebt, 
wobei natürlich der kritische Mafistab der Zeit um 1600 allein die Richtung 
gibt; es ist ein Kunstwerk im Sinne humanistischer Komposition und Ge- 
lehrsamkeit, insofern es nicht nur den Begriff der historischen Quelle auch 
auf kulturelle und schôüngeistige Dokumente ausdehnt, sondern auch in 
der Art der Verwertung dieser Quellen und in der Form der Darstellung 


1 Die Bibliographie des Gesamtwerkes ist infolge der Unterbrechung der 
lateinischen Version durch die spanische Übersetzung etwas verwickelt. Die 
ersten 25 Bücher des lateinischen Originals erschienen 1592, das vollständige 
Werk in 30 Büchern kam 1605 heraus. In der Zwischenzeit übersetzte Mariana 
das ganze Manuskript ins Spanische und gab es 1601 in Druck, so daf die 
letzten fünf Bücher zuerst auf Spanisch und dann erst auf Lateinisch erschienen. 
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alles Anmutige, Fesselnde, Spannende mit Bedacht heraushebt, erschütternde 
Briefe, dramatische Reden, feurige Ansprachen im (nôtigenfalls erdichteten) 
Wortlaut anführt, religiôse, moralische und politische Reflexionen in die 
Beschreibung und Erzählung verflicht und so einen deutlich hôrbaren Ton 
der Belehrung und Anfeuerung mitschwingen läfit. Das Latein Marianas 
soll nach dem Urteil von Kennern ungemein korrekt sein und stilistisch 
die Schule des Livius und Tacitus verraten. Die Sprache seiner spanischen 
Übersetzung ist von einer wallenden, fliefienden Schônheit, frei von jeglicher 
Unzier modischen Geschmacks und auf den Rhythmus klangvoller Phra- 
sierung kunstvoll abgetôünt; sie hat, was mir persônlich als einer ihrer 
grôfiten Reize gilt, ein merkliches Rüchlein gewollten Archaismus an sich 
und liest sich, namentlich in den schôünen (textlich nicht modernisierten) 
alten Drucken, mit einer Glätte, die man in dieser Vollendung nur bei Cer- 
vantes wiederfindet. Die kritische Einstellung des Historikers Mariana ver- 
trägt natürlich keinen modernen Mafistab!. Einen solchen anzuwenden ist 
jedenfalls auch sinnlos, solange man das Kunstwerk als Produkt seiner 
Zeit und Umgebung betrachtet und nicht als Glied einer viele Jahrhunderte 
umfassenden Entwicklungsreihe. Das letztere ist Sache der Historiographie, 
die Literaturgeschichte dagegen darf das andere für sich in Anspruch 
nehmen. 

Mariana müfte kein Jesuit gewesen sein, das will sagen, er müfite nicht 
die für die damalige Zeit an Tiefe und Breite geradezu einzigartige geistige 
Vorbildung und Schulung seines Ordens genossen haben, wenn sich ihm 
nicht die Ergebnisse seiner ausgedehnten geschichtlichen Forschungen zu 
verschiedenen charakteristischen Sonderstudien verdichtet hätten. So ent- 
steht zunächst der ganz historisch orientierte Traktat De Rege ef regis in- 
stitutione libri tres?, der von der Herrschergewalt, ihrer Herkunft und ihrem 
Verhältnis zum gesamten Staat (1. Buch), von der Erziehung des Herrschers 
(2. Buch) und von Regierungskunst und Regierungspflichten (3. Buch) 
handelt. Historisch orientiert, sagte ich, weil die Geschichte mit ihren 
Lehren und Erfahrungen nicht allein den festen Boden bildet, in dem die 
Kritik Marianas wurzelt, sondern auch den Rahmen, der Umfang und Art 
seines Staatsbildes bestimmt. Darüber hinaus aber auch spanisch orientiert, 
weil ganz im Sinne Philipps IL. Katholizismus, Staat und Herrscher eine 
untrennbare Einheit darstellen. Ursprung des Staatsgedankens ist nach 
Mariana das Bedürfnis nach Vergesellschaftung zur gemeinsamen Abwehr 
von Gefahren, zur Erleichterung und Verschôünerung der Lebenshaltung 
(homo natura est animal sociabile). Der Herrscher geht als ursprünglich 
primus inter pares aus dem Verlangen nach Führung und Leitung durch 
einen mit besonderen Eigenschaften ausgezeichneten Volksgenossen hervor. 
Der Zweck des Staates ist aber nicht nur die Sicherung des physischen 
Daseins, eine Lehre, wie sie beispielsweise später von Thomas Hobbes 


 Immerhin ist es betrüblich zu sehen, wie wenig ihr die moderne deutsche 
Geschichtswissenschaft (vgl. Fueter, Geschichte der neueren Historiograhie) ge- 
recht zu werden sich bestrebt. 

? Ich glaube den Einwand, das Buch sei ja doch lateinisch geschrieben und 


gehôre infolgedessen gar nicht in eine spanische Literaturgeschichte herein, nicht 
erst lange widerlegen zu brauchen. 


VI. Gelehrte und didaktische Prosa. 3. Geschichte, Staatsphilosophie usw. 203 


vertreten wird, sondern darüber hinaus die Erfüllung einer gottgewollten 
Bestimmung, insofern als er Anlaf und Gelegenheit zu Ausübung der 
sozialen Tugenden (Ordnung, Treue, Humanität) wird. Die beste Form 
des Staates ist die konstitutionelle Monarchie, in der die kônigliche Gewalt 
durch Gesetz und Parlament beschränkt und modifiziert wird. In der 
Thronfolge steht die Erbmonarchie, trotz mancher Nachteile, der Wahl- 
monarchie an Wert voran. Das Sukzessionsrecht soll nicht vom Fürsten- 
willen, sondern vom Staatsgesetz abhängig sein; Primogenitur und Vor- 
recht des männlichen Geschlechts vor dem weiblichen sind ihre Grund- 
pfeiler. (Hier steht Marian fest auf dem Boden der fideikommifilichen 
Ideen seines Landes und seiner Zeit.) Die politische Gewalt besteht un- 
abhängig von der geistlichen, und nur auf religiôsem Gebiet, um der 
Einheit des Glaubens willen, muf dem Papste die oberste Leitung zu- 
erkannt werden. Während der Fürst in der Ausübung der ihm nach Gesetz 
und Landessitte zustehenden Rechte unabhängig und nicht verantwortlich 
ist, untersteht er andererseits als Mensch wie jeder Bürger den allgemein 
menschlichen Gesetzen der Ordnung und Moral (is vitae officiis latae qui 
bus a populo princeps nihil differt), und der Staat hat Recht und Pflicht, 
ihn im Falle von Verstôfien zur Pflicht zurückzuführen. Der Staat und 
in Sonderfällen an seiner Stelle das einzelne Individuum hat ebenso die 
Befugnis, den Herrscher durch Mord zu beseitigen, wenn er sich zum 
Tyrannen wandelt, d. h. wenn er lebenswichtige Rechte des Volkes will- 
kürlich mit Füfien tritt und dabei Vernunftgründen und gütlicher Mahnung 
unzugänglich ist. (Hier lag der treibende Keim für die unzerstôrbare 
Lebenskraft des Buches; Kernpunkt war und blieb dabeï die Interpretation 
des Begriffs 7yrann). Ganz Jesuit und Historiker ist Mariana in der Lehre 
von der Erziehung des künftigen Herrschers. Sprechen und Schreiben der 
lateinischen Sprache und Übung in der eloquentia gehe der Ausbildung 
in den eigentlichen Wissenschaften voran, die Geschichte aller Zeiten und 
Vôlker aber sei ihm lebenslang zugleich Lieblingsunterhaltung und ernste 
Lehrmeisterin. Die Theorien Marianas von den Kigenschaften des wahren 
Regenten endlich môügen der Kürze wegen ein paar aphorismenartige Leit- 
sätze illustrieren, die sich gerade aus diesem Teil des Werkchens mit 
Leichtigkeit ablüsen lassen. Æx vortrefflicher Hausvater wird auch ein 
vortreflicher Minister sein. Alle geschäftslosen Amter, alle leeren Tite, alle 
nicht verdienten Pensionen sind eine Pest für den Staatskôrper. Es wird 
leicht einem General etwas verziehen, was für einen Bischof unverzeihhch 
wäre, oder einem Minister der Finanzen etwas erlaubt, was für einen Fjleger 
der Sustiz ganz und gar unstatthaft sein müfite. Einen feigen Künig ver- 
achtet das Heer und das Volk; der mutvolle Herrscher allein erweckt Be- 
geisterung. Manch eine Mahnung legt unbarmherzig den Finger auf eine 
offene Wunde des zeitgenôssisch-spanischen Staatskôrpers: der Gesetze mügen 
nicht so viele sein, dafi sie sich selbst hinderlich werden; sie mügen aber auch 
nicht so schwierig sein, dafj sie nicht von allen mittelmäfig begabten Küpfen 
begriffen werden künnen. Überhaupt ist zweifellos dieses letzte Buch an 
allgemein menschlicher Lebensweisheit, an ehrlicher Rechtschaffenheit und 
schlichtem Edelsinn das schônste und tiefste von den dreien. 

Marianas Schrift über den Kônig hat Jahrhunderte lang die Kôpfe er- 
hitzt und ist immer wieder teils zu tendenziüsen Entstellungen teils zu 
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politischen Zwecken mifibraucht worden. Dafür nur drei Beïspiele. Als 
im Jahr 1610 Heinrich IV. von Frankreich durch Ravaillac ermordet wurde, 
verbreitete man in wohlüberlegter Absicht das Gerücht, der Môürder se 
durch die Lektüre dieses Buches zu seiner Tat angereizt worden, und das 
Werkchen wurde auf Betreiben von Parlament und Sorbonne durch Henkers- 
hand in Paris ôffentlich verbrannt. Weiter. Als es im Jahr 1873 in Spanien 
wieder einmal Revolution und Republik gab, da schrieben die Liberalen 
unter der Führung eines Pf y Margall und Eduardo Chao! den Namen 
Mariana als Kampfruf auf ihre Fahne, propagierten dessen angeblich anti- 
monarchischen Tendenzen, seine nach ihnen offenkundige Verteidigung 
der Volkssouveränität, des Rechts auf Revolution und des Tyrannenmordbs. 
Ja, ausgerechnet von ihnen erhielt Mariana in seinem Geburtsort Talavera 
de la Reina eine Gedächtnisstatue gesetzt, und bei dieser Gelegenheit er- 
schien als denkwürdige Festschrift eine neue Aufmachung des berüchtigten 
Discurso preliminar, mit dem Pi y Margall bereits ein paar Jahrzehnte 
vorher eine Ausgabe der Obras del Padre Mariana? verunziert hatte. Und 
wiederum im 20. Jahrhundert trägt man kein Bedenken, das alte Märchen 
vom Yesuiten Mariana als Vater der Îdee des Fürstenmords zu politischen 
und anderen Zwecken auszunützen, die Geschichte zu korrigieren und 
Mariana als den intellektuellen Urheber von Mordanschlägen auf gekrünte 
Häupter (Jakob I. von England 1605, Heinrich IV. von Frankreich 1610, 
Joseph IL. von Portugal 1758) an den Pranger zu stellen*. Dabei darf 
man natürlich trotz aller Verschiedenheit von Zeit, Art und Ort das Ge- 
meinsame nicht übersehen. Der Zweck ist nämlich stets der gleiche, ob 
im Paris von 1610, oder im Spanien von 1873, oder im Deutschland von 
1922: Massensuggestion durch zugkräftige Schlagwôürter in politisch er- 
regten Zeiten. Nicht weniger leidenschaftlich, wenn auch, ihrem Wesen 
als Wissenschaft entsprechend, in viel geräuschloserer, der grofien Menge 
unbekannt gebliebenen Form hat sich auch die Staatsphilosophie aller 
Jahrhunderte mit Marianas Lehren auseinandergesetzt, und als einziges 
Beispiel einer charakteristischen Auffassung môge uns das Dewrsche Staats- 
wôrterbuch von J. C. Bluntschli dienen, in dem Karl Prantl das Werk des 
spanischen Jesuiten und Historikers rundweg als ein «Handbuch des Kônigs- 
mords» bezeichnet#, Damit wird zur Genüge klar geworden sein, dafi der 
Traktat De Xege zu einem der umstrittensten und darum lebenskräftigsten 
Bücher des spanischen Schrifttums werden konnte, dafi er — ich glaube, 
es ist damit nicht zu viel gesagt — auf dem Gebiete der Politik und 
Staatsgelehrsamkeit eine ähnliche Bedeutung zu erlangen vermochte wie 
der Quixofe in der Unterhaltungsliteratur. 

Von den übrigen Schriften Marianas sind für die gleichzeitige Kultur- 
und Geïstesgeschichte noch von wesentlichem Interesse drei kürzere Ab- 
handlungen, die er mit einigen religionswissenschaftlichen und historischen 
Studien in dem bekannten, 1609 zu Kôln gedruckten und Papst Paul V. 


! Das Ministerium hief wegen der HSE e Namen seiner Mitglieder 
(Oreiro, Sornf, Chao, Pf, Tutau) spottweise Ministerio-bajarera. 

? Band 30 der Biblioteca de autores españoles, Madrid 1854. 

® Paul Hoensbroech (+ 1923), Zww» Wesen und zur Geschichte des TFesuiten- 
ordens, Heft 2, Berlin 1922. # Bd. 6, Stuttgart 1860, S. 540. 
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gewidmeten Folioband 7ractatus septem gesammelt verôffentlichte. Die 
erste, De adventu Sacobi apostoli in Hispania, entscheidet sich zu Gunsten 
der Annahme, daf der Apostel Jakobus in Wirklichkeit je in Spanien ge- 
wesen sei, eine Streitfrage, die bei der Bedeutung des aus dem Mittelalter 
überkommenen Jakobuskultes und bei der Volkstümlichkeit, die Santiago 
als Landespatron genof, für die Spanier des 16. und 17. Jahrhunderts nicht 
nur eine theologische, sondern eine Frage nationaler Kultur, nationaler 
Geschichte und nationalen Selbstbewufitseins war. Für die moderne For- 
schung ist Marianas Abhandlung vor allem wertvoll als kritische Sammlung 
von Material; sie handelt nämlich unter anderem auch von den Texten 
des für die Geschichte des Pseudo-Turpin wichtigen Codex Calixtinus, und 
von dem in der spanischen Historiographie aller Jahrhunderte eifrig er- 
ôrterten Problem des ?refendido Voto de Santiago. Der dritte von den 
sieben Traktaten De spectaculis, beschäftigt sich mit folgenden für das 
ôffentliche Leben jener Zeit in Spanien bedeutsamen Punkten: dem Theater, 
dem Dirnenwesen, den Stiergefechten, zu deren Geschichte er mancherlei 
von Interesse beïisteuert, auch wenn sich der in diesen Dingen rigorose 
Mariana zu allen dreien gleich ablehnend verhält. Der vierte Traktat 
endlich ist eine volkswirtschaftliche Studie (De monetae mutatione), die 
sich mit dem durch das damals beginnende Finanzelend des Reïiches ver- 
anlafiten Kunstgriff der willkürlichen Geldumwertung befafit. Dieser Traktat 
war es auch, der, weil sich der herrschende Günstling Lerma in seinen ver- 
wegenen wirtschaftlichen Praktiken blofigestellt sah, den 73jährigen Autor 
auf seine alten Tage noch ins Gefängnis brachte1. 

Zwei Seelen wohnen in Marianas Brust. Er ist vor allem ein Spanier 
der Zeit Philipps IL. Daher der Geist seines vaterländischen Geschichts- 
werks; daher der überzeugte Monarchismus seines Buches vom Kônige ; 
daher das auf den Sinn des guod erat demonstrandum eïingestellte feurige 
Eintreten für den Landespatron Santiago in den 7ractatus septem. Er ist 
aber auch ein Glied der Gesellschaft Jesu und kann sich als solches in 
Ideen und Auffassungen der internationalisierenden Tendenz dieses Ordens 
nicht entziehen. Daher alles was in seinen Werken gewissermafen un- 
spanisch erscheint; daher die dem Geiste seiner Nation in jenen Jahr- 
hunderten durchaus fremde Stellung zu Tyrann und Tyrannenmord; daher 
die ablehnende Härte mit der er, durch Ordensgrundsätze und jahrzehnte- 
langes Wirken unter Italienern, Franzosen und Niederländern den realisti- 
schen Zügen des eigenen Volkes gleichsam entfremdet, im Traktat De 
spectaculis dessen Moral und ôffentlichen Lustbarkeiten gegenübertritt. Be- 
trachten wir Mariana endlich als Menschen, losgelôst von Zeit, Umwelt 
und Ordensstand, und wir kommen zu folgendem Bilde: die Schärfe seines 
Verstandes, die Abgeklärtheit seines Urteils, die Reinheit seiner sittlichen 
Begriffe, die Lauterkeit seiner Absichten, die aller Gehässigkeit fremde 
Milde in Sachen der Ansicht des Gegners, alles das sind Eigenschaften, 
die ihm auch seine Feinde — er zählt deren freilich mehr als Freunde — 
nicht absprechen kônnen und die ihn zu einer der sympathischsten Ge- 
stalten geschichtlicher Vergangenheit machen. 


1 De Spectaculis, De Monetae Mutatione, De Rege sind in spanischer Über- 
setzung in Band 31 der Biblioteca de Autores españoles zu lesen. 
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Ein Autor, der als Historiker abzulehnen ist, aber gleichwohl hier nicht 
übergangen werden kann, weil er (anderwärts viel gertüihmt und oft be- 
nutzt) ins rechte Licht gestellt werden muñ, ist Prudencio de Sandoval 
(1553—1620) Seine beiden Hauptwerke sind die //is/oria de la vida y 
hechos del emperador Carlos V. und die Ærstoria de los cinco reyes, wWomit 
die fünf kastilischen Herrscher Fernando I., Sancho II., Alfonso VI., Doña 
Urraca und Alfonso VII. gemeint ‘sind, die insgesamt von 1037 bis 1097 
regierten. Als Mensch mag Sandoval mancherlei gute Eigenschaften be- 
sessen haben, als Historiker aber entbehrte er zwei der wesentlichsten: 
des kritischen Sinnes und der Ehrlichkeit. Er nimmt greifbare Lügen- 
und Fabelbücher, wie die Grandezas de Avila des Luis Ariz, für ernste 
Geschichtswerke und setzt an Stelle eigenen Urteils unbesehen wôrtliche 
Auszüge aus anderen. Er hat das unfertige Manuskript von Antonio de 
Guevaras Geschichte Karls V., die ihrerseits niemals zum Druck kam, ohne 
Quellenangabe ausführlich verwertet; er hat die handschriftliche Æzs/oria 
de Carlos V von Pero Mexia (+ 1551) so schamlos ausgebeutet, dafi das 
Original, als es 1918 zum erstenmal vollständig verôffentlicht wurde, kaum 
mehr etwas Neues darstellte. Als literarisches Dokument ist demnach seine 
Geschichtschreibung, da ihr zudem besondere stilistische Vorzüge fehlen, 
ohne Wert und Bedeutung, mag man auch auf sie als Quellensammlung 
und Fundstelle mancher heute verlorener älterer Texte zuweilen not- 
gedrungen zurückgreifen. 

Unter den Historikern der sogenannten swcesos particulares, die das auf 
Gelehrsamkeit eingestellte Zeitalter Philipps IL. in grofier Anzahl hervor- 
brachte, wird wohl der einzige, dessen Übergehen ein unverzeihlicher Fehler 
wäre, der Autor der Gerra de Granada sein. Diego Hurtado de Men- 
doza (1503—1575), den man bereits als Lyriker der Castillejo-Periode am 
Werke sah, und der als Humanist, Kriegsmann, Dichter und Diplomat 
so recht eigentlich die typische Kultur der Âra Karls V. verkôrpert, ging 
in späten Lebensjahren auch noch unter die Geschichtschreiber und ver- 
suchte seinem an Sallust und Tacitus geschulten historischen Empfinden 
in der Darstellung einer vaterländischen Geschichtsepisode Ausdruck und 
Form zu verleihen. Dabei ist nicht nur der Gegenstand an sich (der 
granadinische Moriskenaufstand 1568—1571 unter Philipp IL.) das Bedeutende 
und für Historiographie und Kulturkunde Wesentliche, sondern auch die 
Art, wie der fast 7ojährige mit der Reïfe seines Urteils und der ruhigen 
Geklärtheit seines Geschmacks das, was er an seinen Klassikern gelernt 
hat, in eigene Gestaltung umzusetzen weif. Scharfe Beobachtung, un- 
bestechliche Kritik auch der spanischen Volksgenossen, ehrliches Bemühen, 
in eigenem Nachdenken und Abwägen auch den psychologischen Beweg- 
gründen der einzelnen Vorgänge auf die Spur zu kommen, und nicht zu- 
letzt die strenge Zucht der eintachklaren Sprache, das sind die besonderen 
Vorzüge dieser kleinen granadinischen Sondergeschichte, Vorzüge, die das 
Büchlein gewif auch zur Lektüre für die heranwachsende Jugend geeignet 
machen. Damit ist man indes der Gxerra de Granada noch nicht vollends 
gerecht geworden; sie hat auch wesentliche Mängel. Hurtado war wegen 
einer Duellgeschichte nach Granada verbannt (1569), wo eben in jenen 
Jahren der Krieg gegen die rebellischen Morisken vor sich ging. Das Exil 
dauerte fast sechs Jahre, und die Guerra de Granada ist zunächst und in 
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erster Linie ein aus erzwungener Mufle geborenes Büchlein gleichzeitiger 
Denkwiürdigkeiten. Als der Verbannte 1575 nach Madrid und an den Hof 
zurückkehren durfte, überraschte den 72jährigen Greis schon nach ein paar 
Monaten der Tod. In diesen äufleren Umständen liegt auch der Grund, 
warum das kleine Geschichtswerk neben unzweifelhaften Vorzügen ebenso 
grofe Mängel aufweist: erhebliche Lücken vor allem, und dann eine ge- 
wisse Ungleichmäfigkeit der einzelnen Partien untereinander. Die Redaktion 
letzter Hand durch den Autor fehlt, und erst ein halbes Jahrhundert nach 
seinem Tode, nachdem das Schriftchen in zahlreichen Kopien verbreitet 
worden war und Teile daraus zu skrupellosen Plagiaten für grôfiere Ge- 
schichtswerke gedient hatten, erschien (Lissabon 1627) eine elende Erst- 
ausgabe, die bis herab auf den.bekannten Text der Biblioteca de autores 
españoles (1852) und die seither von ihm gemachten Nachdrucke zwar durch 
neugefundene Bruchstücke ergänzt, im übrigen aber nicht verbessert worden 
ist. Als Autor ist Hurtado de Mendoza eine der umstrittensten Figuren 
des spanischen Schrifttums. Von der ihm jahrhundertelang zugeschriebenen 
Verfasserschaft am Zazarillo de Tormes ist man endlich und endgültig ab- 
gekommen. Mancherlei anderes ist noch zweifelhaft. Die Authentizität 
der Guerra de Granada hat neuerdings Torre y Franco-Romero in Zweifel 
gezogen und dabeiï die Vermutung ausgesprochen, sie sei eine Nachbildung 
gewisser Partien des Austriada-Epos von Juan Rufo; worauf, wie bekannt, 
der in solchen Fragen besonders kompetente R. Foulché-Delbosc unwider- 
leglich das gerade Gegenteil bewies. 

Die Geschichtsschreibung der verschiedenen Münchsorden weist um jene 
Zeit nur einen einzigen Vertreter auf, der sein Werk aus dem engen Kreis 
der Entwicklungsdarstellung seiner Sondergemeinschaft heraushebt und zu 
vaterländischer Historie erweitert und vertieft. Es ist der Bibliothekar des 
Escorial und Amtsnachfolger des gelehrten Arias Montano, der Hierony- 
mitenpater Fray José de Sigüenza, der in seiner /s/oria de la order 
de San Ferénimo (1600) im Rahmen der Klôsterchronik auch Landes- 
geschichte schreibt. Dazu war freilich gerade der Werdegang seines Ordens 
in Spanien vor allem geeignet, denn seine Hühepunkte bezeichnen die 
drei berühmten, mit heimatlicher Sage und Geschichte, mit den Personen 
der zwei grôfiten spanischen Herrscher eng verbundenen drei Klôster 
Guadalupe, Yuste und El Escorial. Guadalupe, eines der vor allen an- 
deren berühmten Marienheiligtümer des Landes, dasselbe Guadalupe, 
dessen asketisches Milieu und dessen Ordensgeschichte später der Maler 
Zurbarän so glänzend verherrlicht hat; Vuste, im Leben die letzte Woh- 
nung des grofien Kaisers, und El Escorial, das repräsentative Monu- 
ment des habsburgischen Spanien im 16. Jahrhundert. Diese historischen 
Zusammenhänge allein hätten nun allerdings nicht genügt, das Werk des 
Pater Sigüenza zu einem besonderen Denkmal spanischen Schrifttums zu 
gestalten, wäre nicht durch die Darstellungskunst des ernsten, s0 recht 
mit philippinischem Geist durchtränkten Mônches der edle Stoff zu wirk- 
samer Schônheit und vornehmer Grôfie emporgewachsen. Unamuno hat 
in trefflichemVergleich diese Ordensgeschichte einen Escorial der klassischen 
Literatur Spaniens genannt, und wahrhaftig, die edle Einfalt und stille, 
reine, erhabene Schônheit des kôniglichen Bauwerks, das in seiner Gesamt- 
heit, das heïifit nach Form und Zweck, so recht das äufere Stilempfinden 
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und die innere Seelenstimmung jener Periode verkôrpert, hat in Pater 
Sigüenza nicht nur einen verständnisvollen Bewunderer und Interpreten, 
sondern auch einen gelehrigen Geistesschüler gefunden. Sein Geschichts- 
werk ist darum bis ins Innerste gesättigt von der Klassizistik, so wie sie 
das Zeitalter Philipps II. verstand. Da gibt es keine barocke Zier, weder 
in Sprache noch Empfinden, da ist alles edle Linie, strenge Ruhe, heiliger 
Ernst und gehobene Jenseitsstimmung. Manche von diesen Zügen treten 
gewif auch bei Mariana deutlich hervor, indes ist seine vaterländische Ge- 
samtgeschichte infolge der zum Teil internationalen Einstellung ihres Ver- 
fassers bei weitem nicht so ganz und gar auf Escorialgeist und Escorial- 
form abgetônt, wie diese in ihrer Sonderart gewifi beispiellose und viel zu 
wenig gewürdigte //rstoria de la orden de San Ferénimo. 

Das zum erstenmal in Lissabon 1609 gedruckte Geschichtswerk des 
Mestizen Garcilaso de la Vega el Inca, die Comentarios del origen de los 
Incas, reyes que fueron del Peru, gehôrt doch wohl in erster Linie der 
spanisch-amerikanischen Literaturgeschichte an. Der in Cuzco geborene 
Abkômmling eines Spaniers und einer Indianerin, in seiner peruanischen 
Heimat erzogen und bis zum 20. Lebensjahr dort verweilend, schreibt nach 
jahrzehntelangem Aufenthalt in Spanien ein Buch froher Jugenderinnerungen 
und volkstümlicher Gelehrsamkeit über sein ihm nach Zeit und Raum weit 
entrücktes aber unvergefiliches und zärtlich geliebtes Vaterland, mischt in 
echt indianischer Phantasie und Gläubigkeit heimatliche Altertumskunde, 
Ammenmärchen und nationale Tradition zu einem farbenglühenden Bilde, 
dem nicht nur Stoff und Art des Vorgetragenen, sondern auch die sprach- 
liche Form des Erzählens fast den Charakter eines geschichtlichen Romans 
verleihen. Bereits Prescott sieht in ihm @» emanafion from the Indian mind, 
und auch Menéndez y Pelayo, der freilich, des edelsten nationalen Eifers 
voll, das fesselnde Werk für das peninsulare Schrifttum in Anspruch nimmt, 
bezeichnet es offen und ehrlich als Zbro el mas genuinamente americano que 
en tiempo alguno se ha escrito. Die Lektüre dieses altperuanischen Sitten- 
spiegels ist, trotzdem er mit spanischer Literaturgeschichte soviel wie nichts 
zu tun hat, gleichwohl allen Liebhabern wertvoller kulturgeschichtlicher 
Texte eindringlich zu empfehlen. Eine Fortsetzung der Comentarios, die 
den Titel Æistoria general de Perd trägt und von der spanischen Eroberung 
des Landes handelt, gehôrt in die Sondergruppe der spanischen Kolonial- 
geschichtsschreibung, die uns aus räumlichen und anderen Gründen hier 
nicht weiter beschäftigen kann. 

Die Memoirenliteratur dieses Zeitraumes (eine den Spaniern von jeher 
wenig geläufige Art des historischen Schrifttums) ist vertreten durch die 
Denkwürdigkeiten des berüchtigten, um 1600 zur europäischen Berühmt- 
heit gewordenen Antonio Pérez. Sie richtig abzuschätzen ist nur auf 
Grund einer gewissen Kenntnis der Persônlichkeit und des Lebensganges 
dieses Mannes môglich. Im Mai 1534 als angeblicher Sohn des künig- 
lichen Sekretärs Gonzalo Pérez in Madrid geboren (die Frage der Vater- 
schaft ist heute noch nicht restlos geklärt), wurde der begabte Antonio 
nach umfassenden Studien in Alcalä, Salamanca, Padua und Lôüwen 36jährig 
zum Secretario de Estado unter Philipp IL. ernannt. Durch seine vielseitige 
Verwendbarkeit, seine Arbeïtskraft und scheinbare Zuverlässigkeit wufite 
er sich das unbegrenzte Vertrauen des Kônigs zu erringen, der ihn mehr 
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als Freund denn als Beamten und Untergebenen behandelte. Gleichwohl 
unterfing sich Antonio Pérez, der selber Weib und Kind besafi, mit der 
verwitweten Herzogin von Pastrana und Prinzessin von Eboli, Dofña Ana 
de la Cerda, ein ausschweifendes Liebesverhältnis anzuknüpfen, das in der 
Art, wie es geführt wurde, unvermeidlich in einem ôffentlichen Skandal 
enden mufñite. Für seine spätere Behauptung, die Eboli sei auch die Ge- 
liebte des Kônigs gewesen, fehlt jeglicher geschichtlicher Beweis. Mittler- 
weile war man verschiedenen, an Hochverrat grenzenden Machenschaften 
des von Don Juan de Austria an den Madrider Hof entsandten Sekretärs 
Escobedo auf die Spur gekommen. Pérez, dem die Entdeckung zu ver- 
danken war, wufite den erzürnten Kônig zu überreden, die sofortige Be- 
seitigung dieses gefährlichen Intriganten sei ein Gebot der Staatsraison, 
lie aber, bevor noch der kônigliche Zauderer eine bestimmte Entscheidung 
getroffen hatte, den Escobedo nächtlicherweile durch Meuchelmôürder be- 
seitigen, da er von dem gewarnten Opfer eine Blofistellung seines Lebens- 
wandels und anderer Schliche und Umtriebe befürchtete. Die Familie des 
Ermordeten zôgerte nicht, sich an Pérez zu rächen. Es gelang ihr, dem 
Kônig Beweise der Käuflichkeit und sonstigen unredlichen Verhaltens seines 
Staatssekretärs zu unterbreiten und auch sein sträfliches Verhältnis zur 
Eboli an den Tag zu bringen. Nun kannte der Zorn des beleidigten und 
hintergangenen Herrschers keine Grenzen mehr. Gefäingnis, Folter und 
Prozefi folgten rasch aufeinander, und schon stand die Hinrichtung bevor, 
als es der selbstlosen Gattin des Elenden glückte, ihm zur Flucht zu ver- 
helfen. Er entwich (im März 1590) in die aragonischen Kronländer, wo 
er Aufstand und Bürgerkrieg entfachte, um sich dann, als das Unternehmen 
fehlschlug, nach Paris in Sicherheit zu bringen. Daf Behôrde und Ein- 
wohnerschaft von Zaragoza in starrkôpfigem Regionalismus den Verräter 
schützten, weil sie damit ihre verbrieften Sondergesetze zu schützen glaubten, 
daf ferner Philipp Il. in der Hitze seines Zornes dem schon Entwischten 
die Inquisition auf den Hals hetzte, das waren zweifellos schwere Fehler, 
die aber für die Beurteilung des Antonio Pérez nicht ins Gewicht fallen. 
An den Hôfen von Frankreich und England, wo er anfänglich mit offenen 
Armen aufgenommen wurde, strebte er dreierlei zu erreichen: Schutz vor 
der strafenden Hand Philipps IL, sichere, durch Ehren und Einkünfte ge- 
hobene Existenz für sich selbst, und Rache an seinem früheren Gebieter 
und Günner. Der englischen Elisabeth Gunst wufite er mit phantastischen 
und anzüglichen Erzählungen über das Liebesleben am spanischen Hof zu 
gewinnen; in Paris schacherte er in schamloser Weise mit Kônig Heinrich IV. 
bald um seine Erhebung zum Kardinal, bald um seine Aufnahme in den 
Staatsrat, bald um seine Ernennung zum Chevalier de l’ordre du Saint 
Esprit, immer aber um die Hühe von Pensionen und Dotationen. Politisch 
betrieb er unermüdlich das Zustandekommen eines Bündnisses zwischen 
den beiden Mächten mit dem Zweck môglichst gründlichen und baldigen 
Losschlagens gegen Spanien. Er hatte indes weder in seinen privaten noch 
in seinen politischen Aspirationen Glück und Erfolg. Verarmt, verschuldet 
und bitterer Reue voll starb er 1611 in Paris. Das Urteil über ïihn kann, 
glaube ich, nicht hart genug ausfallen. Antonio Pérez hat die seinem 
Kônig geschuldete Treue schmählich verletzt. Er hat sich auf Gnad und 
Ungnad den Herrschern und Diplomaten Frankreichs und Englands ver- 
Pfandl, Spanische Nationalliteratur. 14 
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schrieben, obwohl er wufite, dafi er in deren Hand nur ein Werkzeug der 
Feindseligkeit und Rachgier gegen Spanien, gegen sein eigenes Land und 
Volk war. Ja er ist bis zum aktiven und zweckbewufiten Vaterlands- 
verräter herabgesunken, Es gehôrt zu den schwächsten unter den vielen 
schwachen Seiten der Geschichtskritik des Franzosen Morel-Fatio, daf er 
das Verhalten dieses Mannes mit der Lüge zu beschôünigen sucht, der Be- 
griff Patriotismus sei im habsburgischen Spanien ein unbekanntes Gefüihl 
gewesen und habe sich, soweit überhaupt vorhanden, nur an die Person 
des Herrschers gebunden erachtet; Pérez aber habe, von diesem Empfinden 
geleitet, sobald er den Herrn und Kôünig gewechselt hatte, mit Recht die 
Vasallentreue auf den neuen Gebieter übertragen. 

In England schreibt Antonio Pérez auch seine Ae/aciones, memoriales y 
cartas de Rafael Peregrino, die in der Folge, weil sie geschickt auf die 
Sensationslust adeligen und nichtadeligen Gesinnungspübels spekulieren, 
in unzähligen Exemplaren und Versionen über ganz Europa hin Verbreitung 
finden. Aus ihnen und der übrigen (erst im Laufe der Jahrhunderte ver- 
ôffentlichten) Korrespondenz des Pérez wird seine käufliche Hundeseele 
mit erschreckender Deutlichkeit klar: gegenüber den Günnern und Schützern 
niedrige, heuchlerische Schmeichelei, der kein Lob zu plump, keine Phrase 
zu übertrieben ist, hämische Rachsucht gesättigt, mit dem triumphierenden 
Gefühl des glücklich Entwischtseins, gegen den ehemaligen Herrn, sorg- 
fältige Auswahl in Gruppierung und Darstellung des Stoffes im Hinblick 
auf den Grundsatz, dafi der Kitzel gewisser Instinkte für derlei Enthüllungen 
von Staats- und Privatgeheimnissen die unerläfiliche Vorbedingung zum 
Erfolg sei, Lüge, Schminke, Heuchelei — das sind ihre Künste und Reïze, 
die sie frech wie eine Dirne zur Schau stellt Die Æelaciones sind nicht 
wert, daf man Zeit und Mühe an ihre Lektüre verwendet; ein Beweis für 
Kundige ist unter anderem, dafi sie der in fanatischem Spanienhafi be- 
fangene Gustav Diercks als für die Zeitgeschichte äuflerst wertvoll schätzte !, 
Im Umkreis des spanischen Schrifttums verdanken sie ihren Platz auch 
nicht ihrer Eigenschaft als literarisches Kunstwerk, sondern vielmehr dem 
Umstand, dafi sie ein literarisches Kulturdokument sind, ein Beispiel 
von der Art, wie ein Schuft seine Kenntnis intimer Staats- und Familien- 
verhältnisse in Rachsucht und Profit ausmünzen konnte, ein Beispiel da- 
für, wie in der Politik der Zweck die niedrigsten Mittel heiligt, ein Bei- 
spiel dafür, aus welchen Quellen die zeitgenôssische Leserwelt Europas 
ihr Wissen schôpfte über Philipp IL, über die politischen, religiôsen und 
moralischen Verhältnisse Spaniens, und über den Geist des im Norden 
vielgehafiten spanischen Volkes, Treffend urteilt J. de la Gravière?: Philippe IT 
a été bien des fois trahi; ce sont surtout des traîtres qui nous ont crayonné 
son portrait. Unter ïihnen ist Antonio Pérez sicher der verächtlichste. 
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Zweiter Zeitraum 


Das Jahrhundert des spanischen Barock 
(1600—1700) 


VII. Das Gesamtbild 


1. Der Staat im Niedergang. Die Reaktion der Gesellschaft 


“+ Ende einer langen und mühevollen Regierung übergab Philipp IL. 
seinem Nachfolger das Weltreich der Habsburger unverkleinert, wenn 
auch nicht mehr auf der Hôhe seiner Macht. Ihm war es gelungen, die 
Keime der Zersetzung immer wieder zu ersticken; mit bescheidenen Mitteln, 
mehr geistig als materiell, war er stets wieder Herr geworden über äufere 
und innere Konflikte, deren einer schon oft genügt hätte, die schwerfällige 
Maschine aus den Angeln zu heben. Gewif litt dieser Kolofi von einem 
Reich, der ein Jahrhundert lang gegen das verbündete Europa und neben- 
her auch noch gegen die Türken sich gewehrt hatte, gleichsam an Er- 
schôpfung durch eigene Schwere. Ya con su peso y grandeza trabaja Es- 
paña y se va a fierra, so erkannte es eben um jene Jahrhundertwende 
schon der kluge Padre Marianal, Ungeheuer war das Mifiverhältnis 
zwischen der Grôfie des Reiches und seiner wirtschaftlichen und finanziellen 
Stärke geworden. Aber nicht unmôglicher schien das Bewahren, als es die 
schaffende Tat gewesen war, mit der es das katholische Kônigspaar und 
Karl V. aus dem Nichts zur Grofimacht emporgehoben hatten. Nicht ein- 
mal begabter Herrscher, sondern nur wirklicher Staatsmänner hätte es be- 
durft, um dieses im Kern seines Wesens urgesunde Volk auf der alten 
Hôhe zu.erhalten, Beide hat ihm das Geschick versagt. Philipp IIT. war 
tief religiüs und edel an Gesinnung, aber viel zu träge und genüfilich, um ge- 
wissenhaft zu sein. Schon über den Neunzehnjährigen urteilte ein von seinem 
Vater eingeforderter Bericht der Erzieher unter anderem: «Er müsse früher 
aufstehen und sich mehr dem Freiluftsport widmen, dann säfle er auch 
des Abends nicht so lang bei Musik und reichlichem Mahl»?, und daf er 
auch in reiferen Jahren im Essen nicht Maf zu halten wufite, berichtet 
der Venezianer Tomaso Contarini als kuriose Besonderheit nach Hause , 
Seiner behaglichen Indolenz entspringt die für das Jahrhundert des Nieder- 
ganges so charakteristische Günstlingswirtschaft. Die klugen und zurück- 
haltenden Ratgeber des verstorbenen Künigs werden alsbald verabschiedet, 
und an ihre Stelle tritt der erste jener Blutegel am Volkskôrper, Don Fran- 
cisco de Sandoval, der sich nach kaum Jahresfrist zum Herzog von Lerma 
ernannt sieht und eifrig Sorge trägt, daf{ sein Sohn und späterer Nach- 
folger nacheinander zum Marqués de Cea und zum Herzog von Uceda 
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erhoben wird. Mit diesem Lerma beginnt auch jene verderbliche Ge- 
pflogenheit, dafi die regierenden Favoriten das Geld mit vollen Händen 
ausgeben, um den Herrscher durch Zerstreuung und Vergnügen aller Art 
bei guter Laune zu erhalten und von den Regierungsgeschäften abzulenken, 
dal sie sich selber aber in gewissenloser Weise bereichern und das Volks- 
vermôgen durch willkürliche Geldwertänderungen und durch drückende 
Steuerlasten ruinieren. Die Vertreibung der Morisken erweist sich, da sie 
Gewerbe und Landbau auf das schwerste schädigt, vom wirtschaftlichen 
Standpunkt aus als Katastrophe, so sehr sie hinsichtlich der Weltanschau- 
ung, der Rasse und der Politik begreiflich und vertretbar ist!. Kurz darauf 
hat in der Tat die nationale Armut einen solchen Grad erreicht, dafi ein 
kôniglicher Erlaf den Consejo de Castilla beauftragen muf, die Gründe 
und Abhilfemôüglichkeiten dieses bedrohlichen Zustandes durch Sach- 
verständige aufs genaueste prüfen zu lassen. Welch verderbliche Folgen 
dieses Finanzelend auch in der äuferen Politik zeitigt, das erweist zur 
Genüge ein einziges Beispiel. Im Unabhängigkeitskriege der Niederlande 
erkämpft zwar Ambrosio de Spinola unter gewaltigen Verlusten das wichtige 
Ostende, aber im Frieden von Antwerpen behalten die flandrischen Nord- 
provinzen die errungene Freiheit, denn die spanische Regierung ist aufer 
Stande, die Kosten einer Fortsetzung des Krieges zu bestreiten. Mit 
Philipp IL. endlich beginnen auch jene verhängnisvollen spanisch-fran- 
zôsischen Doppelheiraten, deren Folgen schliefilich die Erbansprüche 
Ludwigs XIV., der blutige Sukzessionskrieg von 1701, das Eindringen der 
Bourbonendynastie und die napoleonische Gewaltherrschaft werden sollten. 

1621 bestieg Philipp IV. den Thron und regierte 44 verderbliche Jahre 
lang über das unglückliche Land. Man weif, daf er ein Kunstfreund und 
Mäzen war, wie es nur je ein Kôünig sein konnte. Er entdeckte und fürderte 
den grofien Veläzquez, er war der splendide und anregende Auftraggeber 
von Alonso Cano, Zurbarän, Rubens und Carduccio. Als beim Tode 
Karls I. von England dessen Gemäldegalerie verkauft wurde, erstand der 
spanische Gesandte davon für seinen Kônig eine solche Menge, daf man 
zum Transport von der Küste bis nach Madrid einen Wagenzug von 18 Maul- 
tieren brauchte. Darunter befand sich auch Raphaels Heilige Familie, heute 
eine der grôfiten Zierden staatlichen Kunstbesitzes in Spanien. Aber die 
Kunst allein tat es nicht. Philipp war faul, schwach und unentschlossen, 
wo er ein Tyrann hätte sein sollen. Er lief den Weïbern nach, saf in der 
Comedia oder schwang mit kundiger Hand den Jagdspeer, wo er hätte. 
ernst und bedachtsam regieren sollen. Das überlief er lieber den nun 
schon zur kôniglichen Gewohnheit gewordenen Landverderbern, seinen 
Günstlingen, und zwar zuerst dem Don Gaspar de Guzmän, conde de Oli- 
vares, und dann dessen Neffen, Don Luis de Haro. Olivares insbesondere 
teilt sich mit Philipp IV. in den traurigen Ruhm, das Spanien des 17. Jahr- 
hunderts zu Schanden regiert zu haben. Den Lerma hatte unersättliche 
Habgier getrieben, den Olivares beherrschte nicht nur sie, sondern auch 


* Über sie wird man kaum mehr so abfällig zu urteilen wagen wie bisher, 
wenn man bedenkt, daff heute viele Tausende von Deutschen sich zu einer 
politischen Partei bekennen, die, wenn sie zu entsprechender Macht käâme, mit 
den Juden nicht viel besser verfahren würde. J 3 
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noch krankhafter Ehrgeiz. Er wollte ein spanischer Richelieu sein und 
wurde nur dieses Schlaukopfs bedauernswertes Opfer. Die politischen Er- 
schütterungen, die er teils verschuldete, teils nicht zu verhindern wuñite, 
sind kurz diese. Die katalonische Abfallsbewegung, der Befreiungskampf 
Portugals, die Aufstände in den spanischen Vizekônigreichen von Sizilien 
und Neapel, die zwangsweise Anerkennung der Unabhängigkeit Hollands 
durch Spanien im Westfälischen Frieden, das für alle Welt sichtbare Zu- 
geständnis der Ubermacht Frankreichs im Pyrenäenfrieden (1659). Das 
Fazit aller politischen Ohnmacht Spaniens aber zog die demütigende Er- 
klärung, die Philipp IV. dem allmächtigen Ludwig XIV. zu geben sich ge- 
zwungen sah (1662), daf die spanischen Gesandten fortan den franzôsischen 
überall den Vortritt lassen sollten!. Im Innern litt die Wirtschaft durch 
planlose Verbote und unsinnige Geldverschwendung, durch das zähe Fest- 
halten an der aristokratisch statt demokratisch organisierten Weidewirtschaft, 
durch mangelnden Schutz des heimatlichen Gewerbes. Man untersagte 
den Handel mit England, Frankreich und dem reformierten Deutschland 
auch in Zeiten, wo ihn die beständigen Kriegsläufte ermôglicht hätten, 
man wiederholte die Währungskunststücke des Lerma und unterband die 
Goldausfuhr. 44 Jahre lang regnete es kônigliche Erlasse gegen Luxus, 
Aufwand und Sittenlockerung, aber das Beispiel von oben bewirkte, dafi 
man in den Kreisen der Vermügenden darüber lachte, dafi man im ver- 
armten Volke darüber giftig spottete. Niedergang der fast allein die Steuern 
tragenden Mittelschicht, Proletarisierung der Massen, Ruin des Bauern- 
standes, Auswanderung der Tüchtigen, Überfüllung der Städte mit aus- 
ländischen Kaufleuten, Bankhaltern und Kleinhändlern, Brotteuerungen 
und Hungerkrawalle, bedenkliche Erschütterung der monarchischen Autorität 
kennzeichnen das soziale Gesicht dieses spanischen Jahrhunderts. Als 
Philipp IV. am 17. September 1665 zwischen 4 und 5 Uhr des Morgens 
nach einem Leben voll vergänglicher Genüsse und voll bleibender Fehi- 
schläge die Augen für immer schlofi, nahm er von seinem ängstlichen, 
kränklichen Erben mit den Worten Abschied: Dios te haga mds dichoso 
de que yo lo he estado?. Die Regierungszeit Karls IL. ist nur mehr ein 
politisches und wirtschaftliches Hinsiechen, eine nationale Agonie der 
einstmals so gefürchtéten spanisch-habsburgischen Weltmacht. Auch die 
Blüte des Kunst- und Geisteslebens ist vorüber. Calderons (des langlebigen, 
der seine Zeit überdauerte) Genie allein strahlt wie eine milde Herbstsonne 
noch eine kurze Weile in den trübseligen Abend dieses vülkischen Nieder- 
ganges hinüber. 

Wie reagiert nun das Volk, die Gesellschaft, die Nation gegen diese 
ihr gewaltsam, ohne ihren Willen, wider ihre weltgeschichtliche Sendung, 
wider ihre Ideale aufgezwungene Entwicklung? — Kurz gesagt, folgender- 
mafen: Die Gesinnung ist mit der Wirklichkeit nicht mehr in Einklang 
zu bringen: Die der Nation angeborene Zweïheit von Realismus und 
Idealismus zerdehnt und übersteigert sich unter dem Druck des politischen 
und sozialen Niedergangs in jene merkwürdige Gestaltung der Kollektiv- 


1 Morel-Fatio, Recueil des instructions etc. X1, 164. | 
2 Bericht des kaiserlich-deutschen. Gesandten Grafen Poetting. Siehe Fonfes 


rer. austr. 2. Abteïlung, Bd. 56, S. 170. 
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psyche, die wir in knapper Kürze und späterer Erklärung vorausgreifend 
zunächst schlagwortartig mit Naturalismus und Illusionismus bezeichnen 
wollen. Bald stehen beide in schroffer Antithese gegeneinander, bald 
binden sie sich zu bizarrer Einheit. Ihr Gesamtbild aber ergibt den 
spanischen Barock. Eine Einigung über die hier beabsichtigte Um- 
grenzung und Auffassung dieses vieldeutigen Begriffs ! muf natürlich allen 
weiteren Erürterungen vorausgehen. 

Der Barock ist zwar, im grofien besehen, eine gemeinsame Angelegen- 
heit des christlichen Abendlandes gewesen, aber er hat sich doch wiederum 
der einzelnen Nationen zu so verschiedenen Zeïiten und in so vielen Formen 
bemächtigt, er ist namentlich aus so unterschiedlichen Vorbedingungen 
herausgewachsen?, da man wohl berechtigt ist, den spanischen Barock 
als eine Sondergruppe von Ideen und Erscheinungen für sich zu erklären. 
Nur von ihm soll also hier die Rede sein. Da ferner von allen Disziplinen 
als erste die Kunstgeschichte daran gegangen ist, den Barock als beson- 
dere Entwicklungsphase zu studieren und von anderen Stilperioden ab- 
zugrenzen, so hat man sich auch mit Bezug auf Spanien allzusehr daran 
gewühnt, immer nur den Kunstbarock in den Mittelpunkt der Betrach- 
tung zu stellen, gerade als ob die allgemeine Barockgesinnung aus der 
Eigenart der gleichzeitigen Kunstauffassung hervorgegangen wäre und nicht 
umgekehrt. Gewif ist die Kunst eine der edelsten Ausdrucksformen des 
barocken Zeitempfindens, aber sie ist nicht der Zeitbarock schlechthin, 
sie hat in ihm nicht die beherrschende Stellung, die ihr die gewif$ ehr- 
liche und mit Recht begeisterte Kunstkritik zuschreiben môchte. Für 
uns ergibt sich daraus die methodische Notwendigkeit, es bei gelegent- 
lichen Hinweisen und Vergleichungen bewenden zu lassen*. Der Barock- 


1 Die Herkunft des Wortes ist hinreichend klar. Es stammt von einer jener 
künstlich gebildeten, als Gedächtnisstütze dienenden Vokabeln, mit denen die 
mittelalterliche Logik die Figuren des Syllogismus zu bezeichnen pflegte. Bei- 
spiele: Barbara, Celarent, Baroco. Das letztere diente für den vierten Modus 
der zweiten Figur. Die Abneïgung der Renaïssance gegen den Scholastizismus 
und Aristotelismus im allgemeinen und gegen die termini ihrer Disputations- 
technik im besonderen führte dann zu einer gewissen verächtlichen Behand- 
lung solcher Vokabeln. So kam es, daf PBaroco gleichsam synonym wurde mit 
sinnlos, verschroben. In der Tat hat es dann diese tadelnde Bedeutung in seiner 
Anwendung auf die Stilgeschichte während des 18. und der ersten Hälfte des 
19. Jahrhunderts beibehalten und wird erst etwa seit Jakob Burckhardt als rein 
objektive Stilbezeichnung gebraucht. Die Herleitung des Wortes von spanisch 
barrueco, schiefe Perle wird wohl kaum mehr ernsthafte Vertreter finden. 

? Nur unhistorischer Vereinfachungswille sucht hier nach einer Wursel, nach 
einem generellen Ablauf, und versagt sich doktrinär die Anerkennung der kon- 
trastreichen, in sich bis sur Zersplitterung différensierten Mannigfaltigeit. 
Gotik und Barock sind aber nicht nur ein Formproblem, sondern gesteigerter 
Ausdruck eines Psychischen, das sich in den verschiedenen Rassentemperamenten 
verschieden ausspricht. KE. À. Brinkmann, Xwnst des Barock und Rokoko, Ber- 
lin 1024. 

* Uber die spanische Barockkunst informiert man sich am besten in folgen- 
den Schriften: W. Weisbach, Der Barock als Kunst der Gegenreformation, 
Berlin 1921. À. de Beruete y Moret, Spanish Painting, London ZI021. ©. Schu- 
bert, Geschichte des Barock in Spanien, Esslingen 1908 (architekturgeschichtlich 
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begriff an sich hat zwei Seiten: eine äufere, die formal- -ästhetische, und 
eine innere, die kulturpsychologische. Das erstere sind die Formen, in 
denen er sich kundgibt, das zweite die Ursachen und inneren Gründe, 
aus denen er entsteht. Da nun aber die kulturelle Grundlage nicht nur 
aus historischen und logischen Erwägungen, sondern auch aus der An- 
schauung heraus gewinnbar ist, so versteht von sich selbst, daf Ursachen 
und Wirkungen vielfach in engste Beziehung zueinander gehalten werden 
müssen. Meine Auffassung ist nun diese: Der spanische Barock ist die 
Zeït, in der die spanische Psyche in eine gewisse Übersteigerung der ihr 
eigenen Gegensätze gerät, weil ihre Lebensbedingungen sich radikal ge- 
ändert haben, weil ihr Nährboden, ihr Kôrper gleichsam, der Wirklich- 
keitsrahmen, in den sie sich in jahrhundertelanger politischer und kultu- 
reller Entwicklung eingefügt hatte, aus den Fugen zu gehen drohte. Natur- 
notwendig mufl ja doch ein Volk, dessen unbändiger Nationalstolz in 
Adel, Rasse, Glauben, Heldentum und Eroberungsruhm wurzelt, das utopi- 
stischen Zielen zugetan gleichwohl mit Leidenschaft allem Kôrperlich- 
Sinnlichen verbunden ist, das an sich schon in Gegensätzen idealistischer 
und realistischer Art und stärkster Prägung gefangen liegt, auf das heftigste 
reagieren, wenn es von Hunger, Verarmung und Erniedrigung wie von 
apokalyptischen Reïtern überfallen wird. Unbedingt muf das Seelen- 
pendel eines solchen Volkes bei solcher Belastungsprobe nach beiden Ex- 
tremen hin im Übermañie ausschlagen. Barock in diesem, das heifit in 
spanischem Sinne ist also nicht nur etwas Hohes, Edles, Künstlerisches, 
wie es uns die (immer nur einen Ausschnitt des Ganzen behandelnde) 
Kunstgeschichte lehrt, sondern auch etwas trüb Menschliches, Häfiliches, 
Unerfreuliches und Schmerzliches, etwas in seiner dynamischen Benegihet 
wild Zerrissenes. 


2. Die Bestandteile des Barockempfindens!. 
Naturalismus und Illusionismus 


Vergegenwärtigen wir uns zunächst, wie die Ausländer des 17. Jahr- 
hunderts durch eigene oder fremde Brille spanische Kultur und Sitte 
sahen. — Unbegreifliche Gegensätze in Reichtum und Elend, in starrer 


wertvoll, aber in der kulturgeschichtlichen Einleitung veraltet). Jos. Braun, 
Spaniens alte Fesuitenkirchen, Freiburg 1913. Aug. L. Mayer, Spanische Barock- 
plastik, Minchen 1923. W. Hausenstein, Vom Geist des Barock, Minchen 1924 
(im ganzen verworren, im einzelnen voll geistreicher Ideen und glänzend im 
Stil) Jos. Braun, Der christliche Altar, Minchen 1927. O. Grautoff, Vom Geist 
der spanischen Kunst im Zeitalter der Gegenreformation, im: Preufische Fahr- 
bücher Bd. 204 (1926) S. 144. G. Weiïse, Spanische Plastik aus sieben Fahr- 
hunderten, Bd. 2, Reutlingen 1927. Vüllig unbrauchbar für ein tiefer gehendes 
Studium des spanischen Barock ist das Kunstgeschreibsel von Hugo Kehrer, 
Spanischer Barock, in: Festschrift fr H. Wolflin. München 1924, S. 233, und 
Spanische Kunst, München 1926. 

1 Beim Erscheinen von Leo Spitzers gehaltvoller Studie Zur Kunst Quevedos 
in seinem Buscôn (Archivum Romanicum XI 511), die einen hôchst schätzens- 
werten Beitrag zur Kenntnis spanischer Barockgesinnung darstellt, war das 
Manuskript meines Buches bereits im Druck. Soweit sich also im vorstehenden 
Kapitel einzelne auch von Spitzer ausgesprochene Gedanken finden, sind sie ohne 
vorherige Kenntnis seiner Studie niedergeschrieben worden. 
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Etikette und skandalôser Zügellosigkeit, in majestätischer Strenge und 
obszüner Galanterie. Blutrünstige und grausame Volksbelustigungen neben 
Âuferungen feinster literarischer Kultur. Mit Seide, Samt und Edel- 
steinen (echten oder unechten) behängte Statuen der Virgen neben den 
erschütternd realistischen Marterfiguren des leidenden Heïlands. Geiïfiler- 
Umzüge und Bufprozessionen neben schamloser Weiberprostitution und 
zügellosem Nachtleben in ôffentlichen Parkanlagen. Die Menge in Lumpen, 
die Vornehmen in prunkvoll-düsteren Staatskleidern, beide zu leidenschaft- 
licher Einheit sich verschmelzend vor der Comediasbühne, vor den Carros 
der Fronleichnamsspiele, in der Stierkampfarena, vor dem Podium der 
autos de fe. Diese ôffentlichen Schaustellungen selber untereinander 
wieder schroffe, verletzende, unbegreifliche Gegensätze. Luxus und Elend, 
Devotion und Galanterie, Ungebundenheiït der praktischen Sitte und Strenge 
im theoretischen Sittenkodex, feurige Hingabe an die Frômmigkeit und 
lockere Moral. Stolze hidalgos und bettelnde Gauner, Nonnen und Kurti- 
sanen, grofisprecherische Soldaten und fanatische Priester. Rassige, üppige 
Beweglichkeit, Abenteuerlust, Sinnentaumel neben dem sprichwôürtlichen 
sosiego, der dem caballero eigenen Glieder-, Muskel- und Affektbeherrschung. 
Locker sitzende Degen und Dolche, aber kein Zweikampfmord, kein Tot- 
schlag ohne den sicheren Jenseitstrost der Sterbsakramente. In diesem 
Rahmen bewegt sich das Bild, das sich das zeitgenüssische Ausland über 
die spanische Gesellschaft des 17. Jahrhunderts macht — Gegensätze wie 
sie weder das Mittelalter noch die Spätrenaissance in dieser Schärfe ge- 
kannt hatte und die eben darum so recht eigentlich die Barockgesinnung 
zum Ausdruck bringen. Das zeitgenôssische Ausland hatte für sie nur 
verwundertes oder mifibilligendes Kopfschütteln; unsere Sache aber ist es, 
sie dem historischen Verständnis zu erschliefien. 

Der dem Volke angeborene Realismus, sagten wir, ist unter dem Druck 
des Niedergangs in Naturalismus ausgeartet. Betrachten wir seine ver- 
schiedenen Auferungsformen im einzelnen, und es wird uns alsbald die 
Tatsächlichkeit der in der Steigerung Realismus-Naturalismus liegenden 
Entwicklung klar. Dieser barocke Naturalismus zerfällt einmal in die 
positiven Komponenten: triebhafte Lebensgier, Verrohung, Unsittlichkeit, 
Grausamkeit, zynische Spottlust, Proletarisierung, Pikarismus, Kriminalis- 
mus, und in die negativen Komponenten: Desengaño, Morbidität, Melan- 
cholie, Hypochondrie. 

An die Stelle des Platonikers und Mystikers der Renaissance tritt jetzt 
die empfindsamkeitsfreie Triebhaftigkeit des Typus Don Juan. Ein ge- 
waltiger Kraftüberschuf, für den sie im hohen und nationalen Sinn keine 
Verwendung mehr haben, wirft das Leben dieser mit dem Leben kopflos 
Spielenden hin und her. Platonismus und Mystik hatten den Wert des 
Individuums gelehrt, die Barockgesinnung pocht kühn auf Recht und 
Macht des Individuums, die zusammen die Gewalt ergeben. Man lese 
die einschlägigen Abschnitte unserer Spanischen Kultur und Sitte und 
dazu etwa die Selbstbiographie der Soldaten Alonso Contreras und Miguel 
de Castro. Oder man besehe sich das Gehaben des wahrhaft donjuanesken 
Wüstlings und Gewaltmenschen, des brutalen, geilen, zynischen, in allen 
Leidenschaften ungezügelten Don Luis Nieto de Silva, vizconde de San 
Miguel, caballero de la orden de Calatrava, gentilhombre de c4mara de 
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S. M. der als Corregidor von Zamora von 1651 bis 1653 die Bewohner 
dieser Stadt wie ein asiatischer Despot tyrannisierte und mifibrauchte 1. 
Das ist eine der Formen des spanischen Barockmenschen, eine ent- 
artete Fortentwicklung des spanischen Renaissancemenschen. Anders 
wiederum äufiert sich diese Zeitgesinnung in breiten Schichten der Durch- 
schnittsbevôlkerung. Wir erfahren aus ernsten Berichten, daf eine einzige 
Stadt mehr Zucker verbraucht als in den Tagen ihrer Vorfahren das 
ganze Land, dafi Schneider, Schuster und Metzger in kostbareren Gewändern 
einhersteigen als früher die Vertreter der hüchsten Behôrden, daf alle 
Welt dem Wein und dem Frafl, dem Spiel, dem Tanz und der Liebe er- 
geben ist. Nach Mariana hat das Laster keck den Schritt aus der Heim- 
lichkeit in die Offentlichkeit getan: Cxanto haya crecido la torpeza, bastante 
muestra e$ que no Se contenta de estar escondida, sino con la abundancia 
sale en püblico. En las particulares casas, en los campos, por las calles 
no oirän ofra cosa sino alabanzas de Venus y sus hazañas. Antigua vergüenza 
e infamia es ésta; pero nuevamente se hacen torpes espectäculos con grande 
concurso y aplauso del pueblo; invéntanse tonadas deshonestas y malas, ayu- 
dändolas con los meneos del cuerpo, con los cuales lo que torpemente se 
hace en el retrete y aun en el burdel, todo se pone delante de los 
ojos y orejas de la muchedumbre®. Auf der Bühne werden laszive Tänze 
zu Herolden sittenloser Gesinnung und lüsterner Zote. Das geschriebene 
und gedruckte Dichterwort freilich gibt sich bei den Spaniern nur selten 
zum Träger solcher Entartung her; vereinzelte Fälle sind die bis heute 
anonym gebliebene Novelle von der 7%a fingida und verschiedene unter 
den Erzählungen der auch sonst recht «barocken» Dofña Maria de Zayas 
y Sotomayor. Die mit dem Sittenverfall sich paarende Gefühlsverrohung 
zeigt sich in offenkundigen Beispielen an Gehaben und Form der ôffent- 
lichen Lustbarkeiten, an den mit wahrhaft rômischer Barbarei und Würge- 
lust durchgeführten zirzensischen Spielen und Tierkämpfen, an der Rüpel- 
baftigkeit der Fastnachtsvergnügungen, ja nicht zuletzt an der Grausam- 
keit der Hinrichtungen. Das Verhalten des Menschen zum Tier, zum 
Haustier insbesondere, ist immer ein lehrreicher Gesinnungsspiegel. Im 
Faschingstrubel aber wurden unter dem Antrieb hemmungsloser Brutalität 
vor allem die Hunde mifihandelt. Man band ihnen Klôtze an den Schweif 
und trieb sie ins dichteste Menschengewirr, man prellte sie auf Tüchern 
wie die Füchse, oder man schnellte sie mit Stricken bis in die Hôhe der 
Hausdächer, um sie dann auf die Strafle fallen zu lassen*. Eine erschüt- 


1 Die 28 Paragraphen starke Denkschrift, mit welcher der Zamoraner Bischof 
die Madrider Regierung über den Unhold informierte, steht in Bd. 25, S. 245 
der Sociedad de bibliéfilos españotes. 

? Mariana, De spectaculis, Übersetzung der Biblioteca de aufores españoles, 
Bd. 31, S. 461. 

83 Erzählt von C. Gémez Texada de los Reyes, Zedn prodigioso, Madrid 1670, 
S. 192. Der gleiche Autor gibt über den Faschingsunfug folgenden anschau- 
lichen Sammelbericht: Von allen Seiten schallt Geschrei, Lachen, Johlen; zahl- 
reiche Instrumente ertünen, bald zusammengestimmt auf Tanzmusik und Reigen, 
bald in regellosen Gruppen durcheinanderlärmend. Männer und Frauen rennen 
hin und her, treiben Scherz und Unfug, rufen sich Spässe zu und singen Zoten, 
deren Schamlosigkeit nicht wiederzugeben ist. Die vornehme Welt, maskiert 
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ternde Probe richterlichen Strafvollzugs sodann ist die unter Zustimmung 
Philipps IV. angeordnete und vollstreckte Form der Hinrichtung des Don 
Rodrigo Calderén, dem auf ôffentlichem Madrider Platz vor versammelter 
Menge der Henker feierlich das Messer dreimal durch die Kehle zog L 
Die leidenschaftliche Affekterregung als eine der treibenden Kräfte des 
barocken Naturalismus herrscht aber nicht nur in schlimmen, sondern 
auch in edleren Zügen. Als Mittel für die Erzielung grôfiter, eindring- 
lichster Anschaulichkeit war sie schon von Ignatius in den Æxercifia pro- 
pagiert worden. Um dessen gewahr zu werden, braucht man nur seine 
Vorschriften bei der Betrachtung über die Hôlle zu lesen. Auch die 
Devotionsliteratur des 16. Jahrhunderts, deren Texte in zahllosen Ausgaben 
bis etwa 1700 wirksam und populär bleiben, hat mit dem blutrünstigen 
Realismus ihrer Passionsbeschreibungen starken Einflufi auf diese Gefühls- 
richtung gewonnen. Hieraus entwickelt sich nun im Rahmen des affektiv 
übersteigerten Gesamtempfindens das, was ich als «kultische Grausamkeït» 
bezeichnen môchte. Pedro de Rivadeneyra hat in seiner Æ/os Sanctorum 
(1603) das Erregende und Erschütternde noch eigens herausgeholt und 
in Form einer zusammenfassenden Beschreibung von Martern, die von den 
biographierten Heiligen erduldet worden waren, in wirksamer Aufzählung 
und Häufung dem eigentlichen Texte vorangestellt. Aber auch im Ver- 
lauf der einzelnen Lebensgeschichten hat er immer wieder gerade das 
Martyrium mit grausiger Theatralik ausgemalt. Bei der Verbrennung des 
hl. Laurentius machen die Henker mit geschäftiger Beflissenheit den Rost 
zurecht, legen das Feuer an, reifien dem Opfer die Kleider vom zerschun- 
denen Leib und strecken es mit roher Gewalt auf das eiserne Bett; der 
Tyrann aber bekommt blutunterlaufene Augen und ein verzerrtes Gesicht, 
der Schaum steht ihm an den Lippen, und er brüllt wie ein Raubtier vor 
Rachsucht und sadistischer Mordlust; die Knechte schüren die Flammen, 
die Umstehenden erbleichen vor Schauder, die Engel vom Himmel schauen 
angstvoll hernieder, der Heïlige aber lächelt in aller Todesnot, denn die 
süfe Qual der ihn durchglühenden inneren Liebesflamme ist stärker als 
der Brand von Feuer und Eisenglut, der seinen Leiïb verzehrt. Rivade- 
neyra nennt seine Märtyrer los gloriosos caballeros de Cristo; estos fortisimos 


und verkleidet, ist zu Fuf oder Pferd und reizt mit ausgelassenem Beispiel das 
gewôhnliche Volk, das sich, zu Klumpen geballt, an rohen Possen ergôtzt. Die 
einen lachen, die andern weinen, und bald gibt es Ehrenhändel, Handgemenge, 
Hieb und Stich, Verwundete und Tote. Andere wieder werfen mit Orangen, 
. Apfeln oder mit Abfällen, und die Beworfenen wehren sich mit einem Hagel 
von Steinen. Oder man überschüttet sich mit Kleie, Mehl, Asche, und aus 
Fenstern und- Türen entleeren sich Spritzen und Tôpfe. Die Strafen wimmeln 
von künstlichen Hindernissen, pulvergefüllte Wergballen verbrennen dir die 
Kleider, und mit Narrenpritschen erhältst du klatschende Hiebe. Frefigelage 
und Saufereien nehmen kein Ende. Die Vernunft ist gefangen, der Affekt und 
die Leidenschaft schwingen das Zepter. Tugend und Bescheidenheit sind ge- 
flohen, Schamlosigkeit und Laster regieren die Stunde. 

* * Pasändole el verdugo el cuchillo por la garganta tres veces, pasô su alma 
a la bienaventuranza. So Gonzälez de Avila, Zeatro de Las grandezas de la 
villa de Madrid, S. 175. Liegt nicht die ganze Barockgesinnung in den zu 


selbstverständlicher Einheit gebundenen beiden antithetischen Aussagen dieses 
kurzen Berichtes ? s 
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guerreros; un esquadrôn de tan lücidos y tan invencibles soldados. Die Zeit- 
genossen aber, so meint er, müfiten sich vor solchen Leiden und solcher 
Heldenhaftigkeit in Scham über die eigene Lauheit und Erschlaffung das 
Gesicht verhüllen. Im Fronleichnamsspiel À Marta el corazén von Cal- 
derôn wird einem treuen Bekenner des Glaubens von den Heiïden das 
Herz aus dem Leib gerissen und vor die Füfle geworfen. Er hebt es 
auf und trägt es mit eigenen Händen von Dalmatien bis nach Loreto. 
In den Märtyrerbildern des Ribera findet Karl Justi einen Zokalton des 
Schafotts. In der Tat sind beispielsweise Haupt und Gesicht des hl. An- 
dreas in der Marter (bei Weïisbach in vergrôfiertem Ausschnitt sichtbar) 
der reine Verbrecherkopf und bedeuten in ihrer jeder Vergeistigung und 
Devotion abholden Naturalistik eine kühne Verstärkung der kultischen 
Grausamkeit; und vollends die Art, wie auf dem Bild der Bartholomäus- 
marter (Radierung) der Scherge dem Heiligen mit kundiger Metzgerhand 
die Haut abzieht, ist ein mit teuflischer Hingabe betriebenes tierisches 
Schlachten. Juan de Valdés Leal hat die abgeschlagenen Kôpfe hingerichteter 
Märtyrer in mindestens 20 verschiedenen Bildern gemalt — ein Beweis 
für die Beliebtheit dieser Darstellungen — und hat stets neue Ausdrucks- 
formen des Schmerzes, der Agonie, des Vollbrachtseins, der erlôsten Ver- 
klärung gefunden!. In der Plastik aber reizt insbesondere das ab- 
geschlagene Haupt Johannis des Täufers die Künstler immer wieder zu 
erschütternder Wiedergabe letzter Schrecken und Qualen?. : Das fôrmliche 
Wühlen im Schmerz bei den religiôsen Plastiken von der Art des «Ecce 
homo» und der «Mater dolorosa» entspringt zweifellos dem gleichen Kol- 
lektivempfinden, wenn auch hier der Drang nach Vermenschlichung des 
Gôttlichen wesentlich mitgewirkt hat, wenn auch, um es anders aus- 
zudrücken, die Mittel zwar naturalistisch sind, der Zweck aber illusioni- 
stisch ist. Leidenschaftliche Affektbetonung äufert sich in profaner Rich- 
tung wiederum in der Ausartung zynischer Spottlust. Freche Satire er- 
hebt kühner als je zuvor und hernach das vielzüngige Haupt, macht nicht 
einmal vor den Stufen des Thrones halt und schont nicht die Person 
des zur Spottfigur gewordenen Rey Nuestro Señor. Schmähverse wachsen 
unmittelbar aus dem Volk hervor, werden auf Zetteln ôffentlich angeheftet 
und laufen handschriftlich oder mündlich vom einen zum anderen. Als 
dem kranken Philipp IV. ein Monat vor seinem Tode von den Ârzten 
eine Milchkur verordnet wurde, spottete man mit Bezug auf ihn und den 
noch im Kindesalter stehenden Kronprinzen: 


Entre dos niños tetandos 
Est@ la pobre Castilla, 


_ ôffentlich sang man die Verse: 


ET Rey esté malo, 
ET Principe malito, 
La Reyna con jaquecas, 


1 Zahlreiche Reproduktionen bei J. Gestoso y Pérez, Biografia de Valdés Leal, 
Sevilla 1917, Tafel 41 u. 42. 

? Abbildungen bei Aug. L. Mayer Spanische Barockplastik, Minchen 1923, 
Tafel 95 u. 96. Ein nirgends reproduziertes Stück dieser Art auch im Museum 
zu Valladolid. 
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La Infanta se irà. 

«À quién esta casa 

Se alquilard ? 
Ein gepfeffertes Spottlied auf die schôüne Schauspielerin Maria Calderén, 
die Mutter des kôniglichen Bastarden Don Juan de Austria des Jüngeren, 
fand in volkstümlicher Übersetzung seinen Weg sogar in deutsche Ge- 
schichtsbücher 1; das Beispiel eines anderen, dem Sohn des Conde-Duque 
de Olivares zugedachten, habe ich S. 267 angeführt. Die literarischen 
Fehden der Zeit erreichen, wie der Fall Quevedo-Montalbän beweist 
(vgl. S. 360), einen Grad an Vulgarität und Gehässigkeit, wie man ihn 
diesen Ingenios cultos nie und nimmer zutrauen môchte. Für die zynische 
Spottlust aber, mit der man gelegentlich, zu edlem Bund vereint, über 
einen einzelnen herzufallen sich nicht schämte, gibt es wohl kein besseres 
Beispiel als die aller Menschlichkeit baren Schmähverse, die ein ver- 
ärgerter Dichterkreis auf den armen Don Juan Ruiz de Alarcén verôffent- 
licht und in denen nicht seine geistigen Eigenschaften, sondern seine 
kôrperliche Krüppelhaftigkeit zur Zielscheibe rachsüchtiger Verhôhnung 
dient. Die soziale Unterschicht endlich wird das Opfer zersetzender Pro- 
letarisierung, die in wechselnder Stärke jene merkwürdigen Gesellschafts- 
formen hervorbringt : den Pikarismus und die germania, der eine die Hispani- 
sierung moralisch haltlosen, arbeitsscheuen Streunertums, die andere eine 
kriminalistische Verschmelzung von Bordell, Zuhälterwesen und Verbrecher- 
gilde?. Die soziale Oberschicht sieht mit echt demokratischem Interesse 
und Behagen diesem Treiben zu. Kunst und Dichtung aber folgen willig 
dem Zeïtgeschmack. Murillo malt das Gewimmel proletarischer Nach- 
kommenschaft, Antonio Puga einen Scherenschleifer, Ribera einen Klump- 
füfligen, andere einen blinden Bettelmusikanten, einen Wasserverkäufer, 
ein zerlumptes Hôckerweib, während sich der Kônig durch seinen Hof- 
maler Velézquez eine ganze Galerie vertrottelter Zwerge und Mifigeburten 
(seinen proletarischen Hofstaat gewissermaflen) anlegen läfit Vom Jakobs- 
traum des Ribera aber sagt Hausenstein anschaulich: Profaneres lälit sich 
nicht leicht vorstellen. Der proletarische Dunst der Sakobsfigur ist die 
Grenze des Erlaubten. Das Bild ist ein Stick vom menschlichen Terrarium. 
Die Dichtkunst begnügt sich nicht mit dem formlosen Gewimmel des 
Schelmenromans, sie steigt in die Verbrecherkeller, nistet in Bordellen 
und richtet sich wohnlich in Gefängnissen ein. Zuhälter und Huren, 
organisierte Erpresser und Totschläger werden roman- und bühnenfühig, 
rufiän und jaydn schwingen sich zu Wôrtern der Literatursprache auf, 
nach einem solchen Lumpazi wird ein populärer Tanz (Æscarramän) 
benannt, und der XRomancero de la germanta zählt nicht nur hervorragende 
Kôpie wie Quevedo zu den Seinen, sondern bildet ein fôrmliches Eigen- 
gebiet auf dem weiten Felde volkstümlicher Liedkunst. Auch der ganz 
unbarocke Cervantes hat in Novelle und Zwischenspiel diesem hyper- 
proletarischen Zeitgeschmack seinen ehrlichen Tribut gezahlt. 


1 Vel. den anonymen Schauplatz von Spanien und Portugal, Amsterdam 
1704, S. 703. 

? Beide ausführlich geschildert teils in Spanische Kultur und Site, teils hier 
in den Vorbemerkungen zum Schelmenroman. 
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Diese Zeit dräuend materialistischen Getümmels, aus der sich der eben 
genannte Cervantes zuletzt verstimmt und angewidert in den romantischen 
Traum seines Persilesromans hineingeflüchtet hat, wird aber nicht nur 
durch positive, sondern auch durch negative Gesinnungen, Triebe, Spe- 
kulationen, Begriffe, Ziele gelenkt und charakterisiert. Wir sahen um die 
Mitte des 16. Jahrhunderts aus der Zeitlage und Zeitstimmung heraus jenen 
mächtigen desengaño de las cosas del mundo erwachsen, der nicht wie 
eine Krankheït, sondern wie eine Regeneration das Gemüt des spanischen 
Menschen ergriff, durch die Idee und Propaganda der ignatianischen Exer- 
zitien nachdrücklich gefürdert wurde und dann der Mystik gleichgestimmt 
und willfährig auf halbem Weg entgegenlief. Nun aber verursacht die 
politische und soziale Dekadenzstimmung des 17. Jahrhunderts einen ge- 
waltigen Rückschlag. Nun hängt sich die neue Wirklichkeit mit ihren 
veränderten Lebensbedingungen und ihrer entartenden Gesinnung wie ein 
Bleigewicht an jene Ideen, denen sie Schwung und Auftrieb nimmt. Die 
feine Sensibilität der asketisch-mystischen Verinnerlichung stôfit sich schmerz- 
lich an allen Ecken und Kanten der neuen Umwelt. Die heitere, ab- 
geklärte Ruhe, die selbstsicher über allem irdischen Gewerkel stand, 
weicht der gequälten Unrast des im erschwerten Lebenskampf Verhaftet- 
seins. Die spanische Seele flattert wild und unstet wie ein zerrissenes 
Segel im Wind. Das Ziel verschwindet im Nebel, der Weg allein ist Gegen- 
stand trostlosen Mifibehagens : 


Mas no podraäs negarme cuan forzoso 
Este camino sea al alto astento, 
Morada de la paz y del reposo!. 


Desengaño ist nicht mehr Weltverachtung aus innerer Freiheit, sondern 
Einsicht in die Wirklichkeit, Desillusion, Ernüchterung. Wenn 
dem Asketiker und Mystiker das Leben ein Durchgangsstadium war, eine 
Zeit der Prüfung und Vorbereitung für die Ewigkeit, ein kurzer Probe- 
dienst, bei dem es mit dem anvertrauten Pfund wuchern hief, so ist dem 
Barock das Leben ein Traum, eine sombra vana, ein Lufthauch im All: 


Mi vida es viento 
Que està en punto de no ser... 
(Valdivielso.) 


Daher die melancholische Resignation, das trübselige Gefühl des Nicht- 
ändernkônnens, aus dem heraus Tausende empfinden, was Salcedo Coronel? 
in diese Worte fafit: 
“Qué es la vida? sino sombra, 
Caduca flor, humo y viento, 
Una pena repetida 
Y un continuo riesgo. 


La jfelicidad mayor 
De los mortales no es sueño, 
Cuyos gustos siendo nada 
Son desvanecidos menos ? . 


1 Æpistola moral a Fabio, unbekannten Verfassers. 
? In den Awisos (1634) des Ramirez de Arellano. 
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Die Klage des biblischen Job tônt grausam verstärkt und verbittert durch 
ein Volk und ein Jahrhundert. Selbstquälerische Zähigkeit fasert endlos 
an dem Problem, ob das Leben Tod oder Leben sei, ob der kurze, stets 
sich erneuernde, stets flüchtige und unfafbare Augenblick, der zwischen 
Vergangenheit und Zukunft schwebt, Wirklichkeit oder Sinnestäuschung 
sei. Calder6n hat die Grundidee der Vida es Sueño in neun verschie- 
denen Dramen wiederholtl; stets von neuem peinigen sich seine Helden 
mit der unseligen Frage, ob schon das blofie Geborenwerden ein Ver- 
brechen sei, stets von neuem messen sie ihr Los abschätzig an Säuge- 
tier, Fisch und Vogel, denen zugleich mit dem Leben auch Nabrung, 
Kleidung und Freiheit wie ein Naturgeschenk zufälltt Man fürchtet den 
Tod nicht, aber seine Schrecken. Auch die Asketiker und Mystiker haben 
ihn nicht gefürchtet. Ihnen war das Leben ein langsames und progres- 
sives Sterben, der Tod nur seine Vollendung. Dem desengaño des 
Barockmenschen aber steht der Tod als des Lebens grôfiter Schrecken 
- am Ende dieses Lebens. Er wünscht sich darum nicht zum Schrecken 
ohne Ende auch noch ein Ende mit Schrecken; er môchte, dafl der Tod 
auf leisen Fittichen käme, ohne Gewalt und Schmerz, ein mildtätig-rascher 


Erlôser : 
. 0 muerte, ven callada, 
como sueles venir en la saeta?, 


Ist es eine natürliche Folge dieses Wünschens, oder wiederum nur echt 
barocke Gefühlsantithese, wenn er sich in bitterer Selbstquälerei das 
Grausige und Häfiliche des Todes in umso grelleren Farben und Bildern 
vor Augen stellt? Denn erschütternd ist in der Tat das schmerzhaft- 
gierige Wühlen in Moder, Verwesung und menschlichen Resten, das dem 
Barockmenschen wie eine Krankheït anhañftet, das lüsterne Umkreisen 
von Totenäckern und Grüften, das Offnen von Gräbern und Särgen, das 
mit dem Reliquienkult verbundene Schneiden, Sägen, Zwicken, Reïfien 
an den Leichen der Heiligen, für deren Gebeine der Barock die Zeit 
ewiger Unrast wurde. Wer erinnert sich nicht alsogleich an die Gruft- 
szenen des Malers Valdés Leal, bei deren Betrachtung nach einer un- 
verbürgten Überlieferung der edle Murillo sich die Nase zugehalten haben 
soll. Auf einer von ïihnen ist die Leichenzersetzung in vier verschiedenen 
Graden dargestellt: ein Ordensritter liegt da im ersten Stadium der Fäulnis, 
die Haut blauschwarz, fahlfleckig und gedunsen; ein Bischof neben ihm 
(zweites Stadium), bereits halb verwest, das zerfressene Gesicht von Gewürm 
umkrochen; ein nacktes Skelett dahinter, von dem alles, was Haut, Fleisch, 
Muskel und Kleidung war, bereits in Nichts zerstäubt ist (drittes Stadium); 
und in der Ecke der letzte Rest und die letzte Spur alles Menschlichen (viertes 
Stadium), ein zusammengekehrtes Häuflein von Schädeln und Knochen. 
Wer denkt nicht gleichzeitig an den Leichenzauber der verschiedenen 
Versionen der Don Juan-Sage, oder an den raffinierten Graus mancher 
Sueños des Quevedo, oder an die Schar der Toten, die auf der Comedias- 


? La vida es sueño (drama), La vida es sueño (auto), El monstruo de los 
Jardines, La hija del aire, Las cadenas del demonio, Apolo y Climene, Eco y 
Narciso, En esta vida todo es verdad y todo mentira, Hado y divisa de Leonido 
y de Marisa. ? Epistola moral a Fabio. 
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bühne die Lebendigen durch ihr plôtzliches Erscheinen schrecken, mahnen, 
bessern. Unter Philipp IV. wurde nicht nur die Kônigsgruft des Escorial 
in barocker, dem Stil des Gesamtgebäudes widersprechender Architektur 
ausgeschmückt, es wurden auch das erste Mal die Särge Karls V. und 
Philipps IL. geôffnet. Man brauchte nicht festzustellen, ob alles in Ord- 
nung war, denn die Siegel erwiesen sich als unverletzt; aber man fühlte 
das Bedürfnis nach dem grausigen Kitzel eines solchen Memento mori. 
Nicht minder denkwürdig sind die Schicksale der toten Theresia von 
Jesus. Im April 1614 erliefl Papst Paul V. das Breve der Beatifikation, 
im März 1622 erging der päpstliche Erlaf der Kanonisation. Die Ge- 
beine der gottbegnadeten Nonne aber fanden ein langes Jahrhundert hin- 
durch nimmer Ruhe. Man brachte sie von Alba de Tormes nach Avila 
und wieder zurück nach Alba. Man nahm ihnen die linke Hand und 
dann den linken Arm. Später eine Rippe und weiterhin den rechten Fuf1. 
Das Herz, das in einer Kristallkugel verschlossen noch heute in Alba 
de Tormes zu sehen ist, hatte sich ursprünglich eine kühne Mitschwester 
heimlich verschafft, d. h. aus dem Leichnam herausgeschnitten und an- 
dächtig in ihrer Zelle aufbewahrt. Die letztverzeichnete Nachricht ist 
natürlich ganz und gar unverbürgt, und ihre Richtigkeit wird mit Recht 
nicht nur bezweifelt, sondern auch heftig bestritten. Aber es ist meiner 
Ansicht nach für die Eigenart der Barockgesinnung viel charakteristischer, 
daff im 17. Jahrhundert eine solche Legende um Theresia Entstehung und 
Verbreitung finden konnte, als daf einige fünfzig Jahre vorher der Einzel- 
fall sich wirklich ereignet hätte. Was für den Menschen der Tod, das 
ist für das Menschenwerk der Verfall, und dieses langsame Zerbrôckeln 
und Vergehen von Stein und Quadern, dieses trübselige Memento mori 
dessen, was für die Ewigkeit gebaut schien, hat gerade in der lyrischen 
Sonderart der Ruinenpoesie seinen stärksten und gefühlsmäfig erschütternd- 
sten Ausdruck gefunden. Die klassischen Triümmerstätten der ewigen 
Roma, die Überreste von Troja, Karthago, Sagunt und Numantia werden 
in elegischer Desengaño-Stimmung gefeiert, und es ist recht bezeichnend, 
daf von dem vereinzelten und anonymen italienischen Sonett Szperbi colli 
gerade aus der spanischen Barocklyrik eiïnige fünf oder sechs Nachdich- 
tungen bekannt sind?. 


1 Bei einer dieser Gelegenheiten (1603) ging man folgendermafien vor: Pr- 
dieron agquellos señiores (— el Duque de Alba, su mujer, y Don Antonio de 
Toledo) religuias de la virginal carne, y no se les pudo negar. À las religiosas 
repartié el Padre Fray Antonio, y para si tom buenos pedazos. Yo, aun- 
que no me atrevi a lanto, quedé con uno, poco menos que la bola de la mano; 
y el Padre le arrancô una costilla, con mds devociôn que Diedad, de que 
todos quedamos sentidos. Bericht eines Augenzeugen, verôffentlicht in Obras de 
Santa Teresa, ed. P, Silverio, Bd. 2, Burgos 1915, S. 270. 

3 An Beispielen von Ruinenpoesien, auf die wir später nicht mehr zurück- 
kommen werden, seien hier vorweg genannt: das Sonett Æs/os de pan Uevar 
campos ahora von Francisco de Medrano, das Sonett Estas piedras que miras 
esparcidas von Francisco Pinel y Monroy, das Sonett Estas sacras ruinas y an- 
tiguallas von Cristébal de Mesa, und verschiedene Strophen im Poema de la 
pintura von Pablo de Céspedes. Vgl. R. Foulché-Delbosc, Votes sur le sonnet 
Superbi coll, in: Revue hispanique Bd. 11 (1904) S. 225. 
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Die grôfite und tragischste Ernüchterung auf dichterischem Gebiet 
steht ja merkwürdigerweise an der Eingangspforte dieses Jahrhunderts des 
desengaño: es ist die Entzauberung des Don Quixote. Kurz vorher hatte 
bereits Horozco y Covarrubias den desengaño in lehrhafter Form als den 
vornehmsten Zweck der neuen Kunst des emblema in Anspruch genommen. 
Ein Dezennium darauf, in den ersten fünf Jahren der Regierung Philipps IV. 
hat sich dieser desengaño von neuem zu einer poetischen Personifikation 
verdichtet. Der eifrige Quixote-Leser und kühlkôpfige Satiriker Rodrigo 
Fernändez de Ribera läfit den Licenciado Desengaño mit einer magischen 
Brille auf langer Hackennase vom Turm der Sevillaner Kathedrale herunter- 
spähen, und die Menschen erkennen, wie sie wirklich sind! Noch fast 
ein halbes Jahrhundert später greift dann Juan Martinez de Cuellar den 
gleichen Gedanken in ähnlicher Form wieder auf, indem er den mensch- 
lichen Wanderer zum Hause der Wahrheiït führt, wo ihm die Ernüchterung 
über den Wert alles irdischen Treibens zum endgültigen Besitze wird?. 
Inzwischen aber haben bereits Critilo und Andrenio unter Gracians Führung 
ihren grofien, das ganze menschliche Leben umspannenden desengaño 
hinter sich gebracht. Als Don Diego Duque de Estrada nach fünf Jahr- 
zehnten voller Kämpfe und Abenteuer um 1650 seine Erinnerungen * nieder- 
schreibt, da scheint ihm kein besserer Titel dafür zu passen als Comentarios 
de El desengañado de st mesmo. Montalbän verfafit eine Novelle (Za jfuerza 
del desengaño), in der die tragische Ernüchterung mit Hilfe grausigen 
Leichenspuks vor sich geht. Céspedes y Meneses hat den letzten be- 
achtenswerten Roman heliodorischer Prägung und Herkunft (Zvema fra- 
gico del Español Gerardo) ganz und gar der herrschenden Desengaño-Idee 
unterstellt. In einem der Träume des Quevedo (Æ7 Mundo por de dentro) 
wird der Dichter von der Greisengestalt des Desengaño geführt, während 
Campillo de Bayle in einem merkwürdigen, symbolisch gedachten Lentiscar- 
Roman die kranke Weltlust (Filomunda) durch den desengaño heïlen und 
zu endgültigem Frieden kommen läfit. Je nach Veranlagung und Geistes- 
richtung des einzelnen steigert sich diese Ernüchterung zu kampfesmutigem, 
satirischem oder scharfsinnig-spekulativem Pessimismus; oder aber sie er- 
mattet zur Melancholie, ja entartet sogar in hypochondrische Modekrank- 
heiten und Modetorheiten. Quevedo ist als Satiriker voll des pessimistischen 
Hohnes; Graciän kämpft mit den Waffen der Geistesschärfe und Geistes- 
schulung gegen die Dummheit und die Schlechtigkeit, gegen Materialismus 
und Stumpfsinn. Melancholiker ist keiner von beiden. Aber nicht alle 
waren sie Quevedo und Graciän. Der Durchschnitt geht einen anderen 
Weg. Die Melancholie wird psychischer Kollektivbegriff. Zos Æspañoles 
son muy marchitos y melanclicos, sagt Carlos Garcia, der nach Paris ver- 
schlagene Zeitgenosse des Quevedo, von seinen Landsleuten{, Qzesfo abito 
malinconico per lo pit si vede in tutti, perche ogni cosa e piena di tristezza, 
so meldet der Italiener Giambattista Ronchi5 in einem Bericht über Spanien 


? Los antojos de mejor vista (1625). 

? Desengaño del hombre (1663). 

: Verôffentlicht von Gayangos in Memorial histérico español Bd. 12 (1860). 
Ofosiciôn y conjunciôn cap, 11. Leicht zugänglich in Zibros de antaño Bd. 7. 

$ Archivio storico italiano, Bd. 71 (1913) S. 294. 
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aus dem Jahre 1629. Der Professor in Halle, Nikolaus Heinrich Gundling, 
aber hat es sich aus hundert Traktaten zusammenstudiert, dafi die habs- 
burgischen Spanier cholerisch und melancholisch sind; er meint, daf ihre 
Haut wegen der vielen beywohnenden Melancholie ein geeles Ansehen hat\. 
Die spanische Porträtkunst des 17. Jahrhunderts widerspricht diesen Be- 
hauptungen durchaus nicht. Wieviel melancholischer Ernst redet nicht aus 
den zahlreichen Kôpfen der Einzel- und Gruppenbilder eines Greco und 
Zurbarän! Indes, wie reimt sich mit solcher, von Zeitgenossen eigener 
und fremder Nation ausdrücklich und als Besonderheit empfundener Ge- 
samtstimmung das wilde Schreien und Lachen zusammen, das einer hôl- 
lischen Orgie gleich dieses ganze spanische Jahrhundert durchtünt? Wie 
die ausgelassene Genufisucht und der endlose Festtaumel, von denen wir 
nicht minder eklatante Berichte und Beispiele kennen? Es ist doch wohl 
die echte barocke Gefühlsantithese, die jene depressiven Empfndungen 
und krankhaft vertieften schmerzlichen Seelenerregungen mit den über- 
steigerten Affekten der Lebensgier ohne Ausgleich gegeneinander drängte, 
jene in ihrer dynamischen Bewegtheit wilde Zerrissenheit, die wir be- 
reits früher ein besonderes Merkmal des spanischen Barock genannt 
haben. 

Die Sache hat aber auch manche in kulturgeschichtlichem Sinne scherz- 
hafte Aspekte. Aus der Melancholie erwächst dem schônen Geschlecht 
die Migräne (yaqueca). Sie ist um 1650 schon eine richtige Modekrankheit. 
Bei dem Damenkränzchen, das uns Zabaleta beschreibt?, spricht auch die 
distinguierte Besucherin vor, gwe hace gala de ser enfermiza y nunca estd 
buena; la mejor nueva que da de st, es que estt mejor. Nach ïihrem Be- 
finden gefragt, gibt sie zur Antwort, gwe aquella jaqueca la frae Sin juicio. 
Der vorhin (S. 219) zitierte Spottvers auf die kônigliche Familie schreibt 
sogar der letzten Gemahlin Philipps IV. dieses Modeübel zu. Falls aber 
nun allzu blühendes Aussehen die affektierte und gewünschte Melancholie 
Lügen straft, so wissen sich die Damen schon zu helfen. Sie essen trockenen 
Lehm wie eine Näscherei, denn es gilt als ausgemacht, dafi man davon 
abmagert und eine bleiche, kränkliche Gesichtsfarbe bekommt. Zahllos 
sind die Beispiele, die sich für die Verbreitung dieser Unsitte anführen 
liefien. In Lopes Acero de Madrid (1. Akt) singt der Musikant zur Er- 
heiterung der melancholischen Belisa ein Liedchen, das beginnt: 


Nifia de color quebrado, 
© fienes amor, o comes barro. 


Quevedo hat in seiner Casa de los locos de amor auch Frauenzimmer be- 
schrieben, gwe daban en comer barro por adelgazar ... y andaban mds 
amarillas que las ostras. G6ngora, Bartolomé Leonardo de Argensola und 
Calderôn machen ähnliche Anspielungen, und schliefilich sei auch unser 
trefflicher Zabaleta nicht vergessen. Bei dem schon erwähnten Damen- 
kränzchen sieht man unter anderen kuriosen Weibsgesichtern auch ein 
junges Mädchen, das an hartem Leibe litt und fahl wie eine Leiche war. 
Nadie jusgara que salia del coche para la visita, sino para la sepultura. 
Comta esta doncella barro, linda golosina! Die Gastgeberin begrüfit sie 
na + mens. — : curé null ME + M hi € de ect Den dE mie inst Ron ob t 


1 Otia, Frankfurt 1706, S. 21—22. 2 Jia de fiesta por la tarde, cap. 4. 
Pfandl, Spanische Nationalliteratur. 15 


226 Zweiter Zeitraum. Das Jahrhundert des spanischen Barock (1600— 1700). 


mit den Worten: / Valgate Dios por muchacha, y cudl estas! Ea, de la 
misma manera estaba yo antes que me casara. Von der Schwermut zur 
Milzsucht, oder medizinisch ausgedrückt, von der Melancholie zur Hypo- 
chondrie — bekanntlich jene Krankheït, die mangels bestimmter Anzeichen 
sich alle erdenklichen Arten des Krankseins einbildet — war nur ein 
Schritt. Wir brauchen in der Tat im zeitgenôssischen Schrifttum gar nicht 
lange nach links und rechts zu spähen; Calderôn allein schon gibt uns 
genug der satirischen Belege. Es mochte beispielsweise vorkommen, daf 
ein Fräulein vor lauter unbefriedigter Sehnsucht nach der modischen 
Hypochondrie ganz melancholisch wurde. So meint es der gracioso Pas- 
quin im Cisma de Inglaterra (2. Akt): 

Yo vi muy triste a una dama, 

Y esto es verdad juive Dios! 

Y sôlo porque no estaba 

Hipocondriaca, siendo 

La enfermedad que se usaba. 


Manch eine hätte fürs Leben gern diesen neuen Modeartikel sich zu 
Gemüte geführt, nur wufite sie nicht recht wie. Denn, so erzählt uns 
Coquin im Médico de su honra (3. Akt): 


Es una enfermedad que no la habia 
Habrd dos años, ni en el mundo era. 
Usôse poco ha, y de manera 

(Lo que se usa, amiga, no se excusa) 
Que una dama, sabiendo que se usa, 
Le dijo a su galän muy triste un dia: 
Träigame un poco uced de hipocondria. 


Hypochondrie war zudem weit vornehmer als Melancholie und so etwas 
wie eine aristokratische Standeskrankheit. Hierüber belehrt uns Prinz 
Polidoro im Æ/ayor monstruo los celos (2. Akt): 


Soldado : Grande es tu melancolia. 
Polidoro : < Melancolia dects, 
Bergantonazo? Mentis. 
Soldado: Pues équé es eso? 
Podidoro : ÆHipocondria, 
Que un principe como yo 
No habia de adolecer 
Vulgarmente, ni tener 
Mal que tiene un sastre. 


Und nun mag sich der geduldige Leser zu gutem Ende noch ein trotz 
seiner Umständlichkeit recht merkwürdiges Zitat aus dem Schriftchen O#a 
des bereits angeführten Nikolaus Hieronymus Gundling gefallen lassen, 
dessen tüftelige Interpretationssucht auch vor den dicken spanischen Horn- 
brillen nicht zurückschreckte, sondern sie vielmehr als Folgeerscheinung 
der zeitgenôssischen melancholisch-hypochondrischen Gemüts- und Leïbes- 
verfassung zu deuten wufite. Da lesen wir (S. 24): 


Die meiste Krankheïten, so bey einem Spanier einshrechen, kommen von sei- 
nem cholerisch-melancholischen Temperament her. Er ist vor allem vielen Blut- 
stürtsen unterworfen, hitsigen Fiebern, Seitenstechen, Raserey, Hertzklopfen, 
Colique, unversehenen und schmertsenden Durchlauf Rose, Aypochondrischen 
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Verstopffungen, Augenwehe una Blodigkeit des Gesichts; welches letstere sonder- 
lich bey den Spaniarden eintrifit, die deswegen die £grofie Brillen als einen Zierath 
erfunden, welche sie beständig auf ihre ohnehin lange Nasen setzen, damit sie 
diesen Mangel bedecken und sugleich ihrer natiürlichen Schvachheit mit einer 
allamodischen Inuention helfèn und rathen konnen. Und also siehest du die 
vornehmste Spanier, sie môgen reiten oder gehen, sitsen oder sich bewegen, 
metstentheils mit einer guten Prille. Welches denen Frantsosen, als die der- 
gleichen nicht gewohnet, lächerlich vorkommen muste, als der Marquis d Astor- 
gues und Hertzog von Ossuna mit andern Spanischen Herren der Printsessin 
von Orleans als Braut des Kônigs Caroli IL. su Pferd mit ansehnlichen Brillen 
auf den Gräntsen entgegen ritten\. 


. Ich meine, man soll alle diese mehr kuriosen als historisch gewichtigen 
Auferungen und Deutungen spanisch-habsburgischer Lebensform, Ge- 
sinnung und Gesittung nicht einfach verächtlich beiseite schieben. Denn 
sie helfen immerhin, môgen sie auch streng genommen so unliterarhistorisch 
wie nur môglich sein, ihr bescheidenes Teilchen dazu mit, das verworrene, 
vielgesichtige Bild des spanischen Barock zu klarer Verständlichkeit um- 
zuformen. 

Desengaño, Pessimismus und Melancholie als Züge des barocken Naturalis- 
mus dürfen (von den eben erwähnten Begleiterscheinungen ganz abgesehen) 
letzten Endes in ihren Grenzen nicht verkannt oder überschätzt werden. 
Sie bleiben, auch wo sié bei begabten und denkenden Küpfen ins Spe- 
kulative und Grüblerische sich verstärkt haben, durchaus an den Bereich 
des Irdischen gebunden. Denn das Bewufitsein von den jenseitigen Werten 
und Zielen steht beim spanischen Menschen auch im Jahrhundert des 
Barock noch unerschüttert als friedsamer und bezwingender Ausgleich am 
Ende aller Gegensätze, alles Überschwangs und aller Ernüchterung. Auf 
der Basis dieser festverankerten, gegen Zweifel, Nichtwissen und Ver- 
neinung scharf abgegrenzten Weltanschauung ist jede innere Zerfahrenheit, 
jedes hilflose Suchen, jedes erfolglose Grübeln gegenstandslos, sobald es 
sich auf Welt und Mensch in ihren Beziehungen zu Gott, also in ihrem 
eigentlichen Ursprung und letzten Ziele, oder kurz gesagt auf metaphy- 
sische Dinge bezôge. Gegen noch soviele Môglichkeiten eines kläglichen, 
mifimutigen, zornigen, eigenwilligen Ignorabimus steht ein einziges, eïin- 
stimmiges, frohlockendes Credo. Das Fronleichnamsspiel (nicht die co- 
media) von der Vida es sueño versôhnt bereits die Gegensätze, l6st die 
Rätsel. Siegreich läfit es allen weltlichen desengaño, alles Grübeln und 
Zweifeln in jenseitiger Gewifiheit verklingen. 


Éd ; #Æ 


Unsere nächste Aufgabe ist nunmehr die Klärung und Erläuterung des 
zweiten der beiden grofien spanischen Barockgegensätze. Der dem Volke 
angeborene und von ihm in Jahrhunderte langer, treuer, zäher Uberliefe- 
rung gepflegte Idealismus hat sich, so sagten wir, unter dem Druck des 


politischen und sozialen Niedergangs zu einem gewissen Illusionismus 
übersteigert. Gehen wir ohne viel Umschweïfe an den Kern der Sache 


1 Die Porträtisten des 17. Jahrhunderts haben uns eine Reïhe von Hornbrillen- 
trâägern im Bilde erhalten. Ich erinnere nur an den Kardinal Niño de Guevara 


vom Greco oder an den Quevedo von Veläzquez. Ô 
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und versuchen wir, die wichtigsten unter den vielfältigen Ausdrucksformen 
dieses barocken Illusionismus übersichtlich zu gruppieren. Es sind, wenn 
ich nicht irre, die folgenden: Symbolismus und Augenwirkung, Uberhôhung 
der Geste und des Ausdrucks, Überhühung des Individuums und Genie- 
sucht, Vermenschlichung des Überirdischen, ästhetischer Kollektivismus. 
Symbolik ist jene Darstellung oder Ausdrucksweise, bei der Worte, 
Gesten, Formen, Gegenstände viel mehr sagen als sie im logischen und 
einfachen Sinne sagen künnten, bei der sie also etwas «bedeuten» ; jene 
Art der Ideenvermittlung, bei der nicht wie im einfachen Vergleich nur 
Gemeinsamkeiten aufgewiesen sind, sondern vielmehr das Wirkliche und 
das Bedeutsame identisch werden, bei der Gefühlswerte, nicht sachliche 
Inhalte, zur Vermittlung gelangen. Symbolik in diesem Sinn umfaft for- 
mell nicht nur die herkômmliche Tropen- und Figurenlehre, Metaphern, 
Metonymien, schmückende Beiwôrter, Hyperbeln und Gleichnisse, sondern 
auch die Allegorie, Emblematik und Hieroglyphik, gegenständlich aber 
die unbegrenzte Wiedergabe psychologischer Werte. Aus der Symbolik 
entsteht erhôhte Wirkung auf Gefühl und Reflexion. Dafür ein Beispiel. 
Alles Belebte und Menschliche greift stärker ans Getühl als das Un- 
belebte und Abstrakte; daher die Eindrucksfähigkeit aller Personifikationen. 
Die Reflexion ïhrerseits tritt nur bei bestimmten Formen der Symbolik 
zum Gefühlsreiz hinzu, so etwa bei der Allegorie. Der Drang nach starker 
Beeindruckung in dieser Richtung heïfit Symbolismus. Nun prüfen wir 
das spanische 17. Jahrhundert auf seinen Symbolismus hin. Wir beginnen 
mit dem Leben der Strafle und endigen mit der Kunst. » 
Wenn ein Pärchen vor Zuschauern im schattigen Patio oder auf der 
Comediasbühne oder beim Kirchweïhfest die sündhafte zarabanda tanzte, 
so war das symbolische Vermittlung bestimmter geschlechtlicher Begriffe 
und Empfindungen. Die Beliebtheit dieses Tanzes gibt einen Mañistab 
dafür, wie sehr solche Symbolik beim Volke Beifall und Verständnis fand. 
Die sakramentalen Tänze in den Kathedralen oder bei den Fronleichnams- 
prozessionen versinnbildlichten (als Gegenstick zum Feiertanz Davids um 
den heiligen Schrein des Alten Testaments) die allgemeine Freude über 
den Triumph der Custodia, der Bundeslade des Neuen Testaments. Bei 
Festumzügen tanzte man ganze Begriffskomplexe, wie etwa die vier Ele- 
mente. Auf je einem Wagen befand sich die allegorische Figur von Erde, 
Wasser, Luft, Feuer; ihre Wirksamkeiten und Eigenschaften aber wurden 
durch entsprechend maskierte Gruppen (Landleute, Fische, Vôgel, Flammen- 
dämonen) choreographisch versinnbildlicht. Die vorhin genannten Pro- 
zessionen führten neben mancherlei barockem Zierrat auch die Schaufiguren 
der Tarasca und der Gigantones mit. Die Tarasca geht zwar in ihren 
Anfängen bis auf den altrômischen Manducus zurück, jene groteske, halb 
menschliche, halb tierische Riesenfigur, die allen Fest- und Triumphzügen 
vorausgeführt wurde (Plautus erwähnt sie im Æwdens, Vers 443); sie wird 
ferner in Spanien als {4 monstrum, das zur Erheïiterung bei ôffentlichen 
Festen diente, schon in den Canones des Konzils von Aranda (1473) ge- 
nannt. Aber erst das spanische Barockjahrhundert hat diesem Monstrum 
einen richtigen Symbolgehalt verliehen, indem es ihm die Gestalt des 
drachenartigen Fabeltiers gab und eine grotesk verzierte weibliche Puppe 
auf ihm reiten lief. Nun war die Beziehung zur jener Weissagung der 
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Apokalypse des Johannes hergestellt, in der es heifit: Una ich sah ein 
Weib sitsen auf scharlachrotem Tier, das voll war von Namen der Läste- 
rung, und hatte der Häupter sieben und Hürner zehn. Und das Weib war 
gekleidet in Purpur und Scharlach und übergoldet mit Gold und Edelsteinen 
und Perlen, hatte einen goldenen Becher in der Hand, voll der Greuel und 
der Unreinigkeiten ihrer Unsucht. Und auf ihrer Stirn stand ein Name 
&eschrieben, ein Geheimnis: Babylon die Grole, die Mutter der Huren und 
der Greuel der Welt. Und ich sah das Weib trinken vom PBlute der Hei- 
ligen und vom PBlute der Zeugen Fesu. Die babylonische Hure ist nach 
der einen Auffassung der Unglaube, nach der anderen das Judentum, 
während die sieben Kôpfe die sieben grofien nichtchristlichen Reiche der 
Weltgeschichte bis zum heidnischen Rom einschliefilich bedeuten.. Die 
daraus entstandene spanische Doppelfigur aber, die die sieben Kôpfe in 
emen einzigen vereinfacht hat, wird im Triumphzug des eucharistischen 
Gottes mitgeführt und symbolisiert dadurch seinen Sieg über die Mächte 
der Welt und der Finsternis. Die Gigantones, genau beschrieben von 
Francisco Santos!, versinnbildeten die sieben Todsünden: Hoffart, Geiz, 
Unzucht, Neïd, Vüllerei, Zorn, Trägheit, die wiederum als Besiegte vor 
dem sakramentalen Herrscher einherschritten. Kenntlich waren sie als 
echte Barockfiguren nicht nur durch blofie Schaubarkeit (der Neïd durch 
Fahlheït und Dürrsein, die Vôllerei durch gedunsene Rôte etc.), sondern 
auch an den Emblemen und Attributen, die sie an sich trugen. Die 
barocke Symbolik der Offentlichkeit erreicht ihren Hôhepunkt bei den 
Kanonisationsfeiern. Denn hier galt es in den Kirchen sowohl wie auf 
Strafien und Plätzen gewaltige Räume mit kunst- und prunkvollen Auf- 
bauten zu füllen, hier mufiten ungeheure Flächen bepinselt, behangen und 
figural belebt werden, hier waren der frei schaltenden Symbolisierungs- 
phantasie fast keine Grenzen mehr gesteckt. Bedeutsamkeit und Augen- 
wirkung war das oberste Gesetz dieser festlichen Kunst?. Basis und Hinter- 
grund boten hauptsächlich Altäre und Schaupyramiden, die mit Bildern, 


1 Obras, Madrid 1723, Bd. 1, S. 44. 

? Ein paar chronologische und bibliographische Anhaltspunkte werden nicht 
unerwünscht sein. Im Jahr 1622 wurden Ignatius von Loyola, Franziskus Xa- 
verius, Felipe Neri, Teresa de Jesûs und Isidro el labrador heiliggesprochen. 
Der letztere war Stadtpatron von Madrid, das deswegen die Kanonisations- 
feierlichkeiten besonders festlich und prunkvoll beging. Die wichtigsten Be- 
richte darüber sind von Lope de Vega, Relaciôn de las fiestas etc., Madrid 1622, 
wieder abgedruckt in Co/ecciôn de obras sueltas, Bd. 12, Madrid 1777, und von 
Manuel Ponce, Æelaciôn de las fiestas etc, Madrid 1622, neuerdings gedruckt 
in Revue hispanique Bd. 46 (1919) S. 583. Im Jahr 1655 beging Valencia den 
2oojährigen Gedächtnistag der Heiligsprechung seines Provinzialpatrons und 
Heimatapostels San Vicente Ferrer. Die Festlichkeiten beschrieb Marco An- 
tonio Ortf in der Broschüre Segundo Centenario de los años de la canonizaciôn 
del valenciano apéstol San Vicente Ferrer, Valencia 1656. Im Jahr 1671 wurde 
Kônig Ferdinand III. von Kastilien (+ 1252) heiliggesprochen. Für die aus 
diesem Anlaf in der Kathedrale von Sevilla gefeierten Festtage bat Juan de 
Valdés Leal die pompôsen Einbauten entworfen, die mit ihren unzähligen jero- 
glificos, Symbolen und Allegorien ausführlich erklärt und beschrieben sind von 
Fernando de la Torre Farfän, Æïestas de la S. Iglesia de Sevilla al nuevo culto 
del Rey San Fernando, Sevilla 1671. Dies nur drei Beispiele aus unzählig vielen. 
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Statuen, Reliquiarien, Wappen, Stoffbehängen, Fahnen, Blumengewinden, 
Leuchtern, Räucherpfannen und liturgischen Gefäflen auf das Prunkvollste 
geschmückt waren. Ihre besonderen Anziehungspunkte aber bildeten die 
Symbole. Allegorische Darstellungen der Kirche oder des spanischen 
Imperiums oder der päpstlichen Gewalt wechselten mit Symbolisierungen 
der Bedeutung der jeweils gefeierten Heïligen und mit hieroglyphischer 
Versinnbildlichung einzelner ihrer Taten, Aussprüche oder Verdienste. 
Ein Beispiel mag genügen, und zwar wähle ich mit Absicht eines aus, 
das der moderne Leser vielleicht als naiv empfinden wird, das aber, 
wenn man bedenkt, dafi die Deutung ganz allein dem Beschauer über- 
lassen blieb, in mehrfacher Hinsicht recht anschaulich ist. Aus den fünf 
Wunden eines Crucifixus flossen fünf seidene Blutbahnen über die alle- 
gorische Figur der Kirche hinweg in fünf von Engeln gehaltene Kelche 
mit den Insignien der fünf kanonisierten Heiligen. Der Leser versuche, 
bevor er weiterliest, von selbst hinter das Bildgeheimnis zu kommen; es 
wird ihm schwerlich ohne weiteres gelingen. Die zahlreichen Beschauer 
aber sind vermutlich sehr viel rascher als wir Heutigen des symbolischen 
Sinnes inne geworden, den uns erst der zeitgenôssische Chronist und Augen- 
zeuge verraten muf: sigwmzificando que la Telesia regada con la sangre de 
Cristo produce el fruto de los santos. 

An vielfältiger Verwendungsmôglichkeit, Beliebtheit und eifriger Pflege 
stehen allen übrigen Symbolisierungsformen doch wohl die eblemas und 
jeroglificos voran. Die Devise der Ritterzeit ist zur barocken Bilderschrift 
geworden, die Ideengehalt und Belehrung, Augenwirkung und Schaubar- 
keit, Enigmatik und Dunkelsinn in einem vereinigt. Ihre genauere Charakteri- 
sierung muf einem eigenen Abschnitt vorbehalten werden; hier môge 
lediglich vorweggenommen sein, dafl sie als Buchschmuck und als Ver- 
legerzeichen unerschôpfliche Ausbeute bot, dafi sie von Horozco zum 
Zwecke moralisierender Belehrung, von Saavedra Fajardo im politischen 
und geschichtsphilosophischen Sinn ausgewertet wurde, dafi Quevedo und 
Graciän einzelne Teile ihres Gesamtwerkes vôllig in emblematischer Form 
erdacht und durchgeführt haben. Auch die Malerei weist in ihren besten 
Proben ausgesprochene Beïspiele dieser Art von Symbolisierungskunst auf. 
Denn die zwei berühmten Gruftszenen des Valdés Leal im Hospital de 
la Caridad zu Sevilla, denen man mit Unrecht die etwas farblose Bezeich- 
nung «Vergänglichkeit» zu geben pflegt, waren von vornherein als ÿero- 
glficos gedacht!. In der Tat erschliefit erst die Emblematik ihren vollen 
Sinn: auf dem ersten Bild die vôllig ausbalanzierte Wage mit den Sym- 
bolen der Laster auf der einen, der Tugenden auf der anderen Schale 
und den zwei Beschriftungen #2 45, ni menos, was besagen will, daf 
der Tod weder Sünde noch Verdienst achtet; auf dem zweiten Bild der 
das Kerzenlicht lôschende Sensenmann, der mit einem Knochenfuf tyran- 
nisch auf der Weltkugel steht, mit dem anderen aber die Attribute 
menschlichen Ehrgeizes verächtlich zertritt, wodurch im Verein mit der 
Beschriftung 7 cu oculi veranschaulicht sein soll, dafi der Tod buch- 
stäblich in einem Augenblick alle irdische Herrlichkeit zunichte macht. 


In den Acfas de la Hermandad de la Caridad findet sich unterm 28. De- 
zember 1672 folgender auf sie bezüglicher Eintrag: Z#en dos lienzos de Gero- 
Uficos de nuestras postrimerias, 5740 reales (vgl. J. Gestoso y Pérez S. 118). 
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Neben der Bildsymbolik, die vorwiegend durch graphische oder plasti- 
sche Mittel wirkt, steht die reine Ideensymbolik von Dichtungen wie ZÆ7 
Criticôn des Baltasar Graciän oder von Comedias wie Za estatua de 
Prometeo, La fera, el rayo y la predra, El hijo del sol des Calder6n, ins- 
besondere aber die Ideensymbolik, wie sie der Ausdeutung der Heiligen 
Schrift zu Grunde gelegt wird. Ihrer ist der spanische Barock nirgends 
so eindringlich inne geworden wie in den von Bibelstoff und Bibelwissen 
f6rmlich durchtränkten autos sacramentales. In welcher Form das vor 
sich ging und inwiefern dann den Fronleichnamsspielen daraus auch noch 
eine frei erfundene, poetische Symbolik erwuchs, das soll ausführlich am 
gegebenen Ort zur Sprache kommen. Hier sei nur kurz noch ein anderes 
Gebiet der Bibelsymbolik gestreift. Alle übrigen Bücher des Neuen und 
Alten Testaments überragt an kühnem, ja phantastischem Symbolgehalt 
die Apokalypse des hl. Johannes. Ihre Spuren im spanischen Barock- 
jahrhundert sind spärlich und zerstreut, aber dafür nicht weniger bemerkens- 
wert. Von der apokalyptischen Prozessionsfigur der Tarasca ist schon 
die Rede gewesen. Sie dürfte wohl eine der eigenartigsten ideellen Aus- 
wirkungen jener biblischen Symbolik sein, die es je gegeben hat. Deutungs- 
versuche des apokalyptischen Geheimbuches konnten natürlich im Hinblick 
auf die strengen kirchlichen Bibelvorschriften nur lateinisch sein. Der 
ausführlichste und auch am meiïsten verbreitete von ihnen scheint die 
Vestigatio arcani sensus in Apocalipsi (Antverpiae 1014) des sevillaner Je- 
suiten Luis del Alcäzar gewesen zu sein. Sie wurde von Juan Martinez 
de Jäuregui, dem Malerpoeten, der auch den Cervantes porträtiert haben 
soll, mit 24 Kupferstichen illustriert, die den Zeitgenossen einen guten 
Begriff von der numinosen Rätselhaftigkeit jener geheimen Offenbarung 
zu geben im Stande waren!. Um die gleiche Zeit (zwischen 1610 und 
1614) hat auch der Greco ein Stück Apokalypse im Bilde festzuhalten 
versucht: die Erôffnung des fünften Siegels, von dem es in der Schrift 
heiïfit, daff Engel weife Kleider an die um Rache schreienden Märtyrer 
verteilen. 

Die Sybolisierungsidee schafft endlich auch die psychologischen Grund- 
lagen des Sprachbarock und wird damit der eigentliche Nährboden des 
cultismo. Im Grunde genommen ist ja alle Poesie symbolisch. Denn der 
Dichter überträgt sein eigenes Ich samt Gedanken und Gefühlen auf den 
Leser; er zaubert ihm eine scheinbare Wirklichkeit vor, die nur ein Bild 
und Gleichnis, ein Symbol der wirklichen Wirklichkeït ist. 4e Poest, 
sagt Dilthey, wachf das im Gefühl genossene Leben bildlich und trägt in 
das Bildliche der Anschauung die im Gefühl genossene Lebendigkeit hinein; 
der subjektive Zustand wird im Symbol eines äufieren Vorgangs versinnlcht, 
die äufere Tatsächlichkeit verinnerlicht. Diese im Gefühl genossene Lebendig- 
keit haben die Kultisten übersteigert und (für unser heutiges Geschmacks- 
empfinden) verzerrt. Dichterische Wirkung durch Anschauung und Emp- 
findung zugleich, das ist der psychologische Antrieb des cultismo. Je 
mehr aber barocker Überschwang hierin die reguläre Bahn und Norm 
verlassen hat, desto mehr kommt es beim Lesen kultistischer Texte darauf 
an, daff man ihre Symbole nicht begrifflich nachdenkt und in Realitäten 


1 Reproduziert in: Xevue hispanique Bd. 42. 
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umsetzt, sondern dafi man nur das tut, was die Kultisten wirklich wollten, 
nämlich den entsprechenden Gefühlswert, den beabsichtigten Stimmungs- 
ton anklingen zu lassen. Darum ist es auch gefährlich, die kultistische 
Bildersprache übersetzen zu wollen. Wenn Geibel vom Tod sagt: Z#s 
bunte Mahl greift er mit eisigkalter Faust und streift die Rosen von den 
Wangen, so ist das reine Poesie, die mit der Zauberkraft ihrer Symbolik 
jedem ans Herz geht. Wenn man aber den gleichen Vers auf Spanisch 
oder Franzôsisch wiedergibt, so wandelt sich der leichtbeschwingte Reiz 
der Empfindung mit einem Schlag in schwulstiges Wortgestelz. Das gleiche 
gilt in noch viel hôherem Grad vom cultismo. Denn er ist als über- 
steigerte Philosophie des Metaphorischen, als Naturbeseelung im Uber- 
schwang noch viel enger mit der Sprache verwachsen, die ïhn gebar. 
Daf er in seiner barocken Vielfältigkeit auch noch mancherlei andere 
Tendenzen und Bestandteile birgt, die nur der Extravaganz und spiele- 
rischen Veräuferlichung dienen, das wird sich uns fürderhin noch zeigen. 

Der Gefühlswirkung der Symbolik nahe verwandt ist die Augenwirkung 
gesteigerter Schaubarkeit. Sie sahen wir bereits in der bildmäflig, sinn- 
fällig-einprägsamen Tendenz und Technik der emblemas und yeroglificos 
der Tarasca und der Gigantones, der ôffentlichen Festdekorationen am 
Werke; sie wird uns aber erst vollends lebendig und greifbar in der reli- 
giôsen Kunst dieses Barockjahrhunderts. Als der Erzdiakon Don Mateo 
Väzquez de Leca im Jahre 1603 beim Bildhauer Martinez Montäñez den 
berühmten Crucifixus bestellte, der heute in der Sacristfa de los Cälices 
der sevillaner Kathedrale hängt, da trug er ihm ausdrücklich folgende 
Besonderheïiten auf: Der Christus mufite noch lebend, unmittelbar vor 
dem Hinscheiden dargestellt werden, das Haupt auf die rechte Seite ge- 
neigt; er mufite den Beter zu seinen Füflen ansehen, als ob er zu ihm 
redete und darüber klagte, dafi er seinetwegen leide und sterbe; Antlitz 
und Blick mufiten von einer gewissen Strenge sein und die Augen weit 
geôffnet!. Der Mann wollte also aus seinem Christusbild gewisse, genau 
umschriebene Züge herauslesen, er wollte von ïihm in ganz bestimmter 
Form affektiv erregt und beeinflufit werden. Das ist, mit anderen Worten, 
der Beginn der Wiedergabe psychologischer Gefühlsinhalte durch ge- 
steigerte Augenwirkung, die bewufite Tendenz zum «sprechenden Kunst- 
werk». Genau so hat es sich gewifl mit zahlreichen ähnlichen Bildern 
und Plastiken verhalten, nur dafi uns heute die vorausgegangenen Ab- 
machungen zwischen Käufer und Hersteller nicht mehr bekannt sind. 
Aber auch wo sie nicht durch fremde Wünsche beeinflufit werden, unter- 
liegen die Künstler mehr und mehr diesem mächtigen Zug nach seelischem 
Ausdruck und Eindruck. Wie dem also im Einzelfalle auch sei, das 
spanische Devotionsbild des Barockjahrhunderts hat die sogenannte stumme 
Sprache eïndringlich zu reden gelernt, seine Kunst ist, wie Hausenstein 
es einmal ausdrückt, die Kunst der psychologischen Augenblicke geworden. 
Man hief solche Wirkungen sehr anschaulich ex#rar por los ojos, und 
dieser auch bei den spanischen Barockdichtern häufige Ausdruck (der 
später die Bedeutung ändert und soviel heifit wie agradecer, caer en gracia) 


Der spanische Wortlaut des Vertrags ist zitiert bei F. Rodriguez Marin, 
Pedro de Espinosa, Madrid 1907, S. 150. 
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hat noch den unverfälschten Sinn des bildmäfigen Begreifens. Dieses 
gewissermafien mit den Augen hôren ist aber zweifellos eine Art Syn- 
ästhesie, als solche ein Bestandteil des Symbolismus und sollte darum 
nicht einfach als Realismus oder Naturalismus gewertet werden, Wenn 
man nun beispielsweise die verschiedenen Figuren des gekreuzigten Christus 
betrachtet, die der spanische Barock in so überreicher Fülle geschaffen 
hat, so wird man alsbald der Mannigfaltigkeit des seelischen Ausdrucks 
gewahr, der in den einzelnen Gesichtern liegt. Von der qualvollen Ver- 
zerrung kôrperlicher Marter bis zur hilflosen Erschôpfung oder schmerz- 
lich-süfien Entspannung liegen alle passiven Reflexe dieses menschlichen 
Opfertodes bloff; von der vorwurfsvollen Trauer bis zur mild-trôstlichen 
Vergebung sind alle aktiven Empfindungsmôglichkeiten in der stummen 
Sprache des gôttlichen Dulders laut geworden; selten nur, dal bleiche, 
glasige Totenstarre oder ein schlafähnliches Ausgelôschtsein nicht mehr 
redet, sondern nur mehr erschüttert. Totenschädeln gibt man düster 
stierende Augäpfel, läfit sie also mit erloschenem Blick noch gleichsam 
eine grausige Augensprache reden und vertieft das «Memento mori» zu er- 
greifender Eindringlichkeit?. AÂhnlich, wenn auch in entsprechender Um- 
deutung der Gefühle, verhält es sich mit den Gestalten der Mater dolo- 
rosa oder der büfienden Heïligen. Ihr Hôchstes und Bestes an psychischer 
Durchdringung und Belebung aber hat diese spanische Barockkunst doch 
wohl da gegeben, wo sie die verschiedenen Formen und Grade mystischèr 
Frômmigkeit zum Erlebnis gestaltet hat, das heiïfit, genau gesagt, da wo 
sie nicht nur mystischer Stimmung, sondern mystischer Inspiration dienst- 
bar war. Hier scheidet sie sich nämlich einerseits in die Darstellung 
eines der Grade des asketisch-mystischen Aufstiegs, andererseits in die Ver- 
anschaulichung einer der auflerordentlichen Begleiterscheinungen des 
mystischen Seelenlebens, also entweder in Meditationsfigur und Kontem- 
plationsfigur, oder aber in Ekstasenfigur. Die erste entspricht dem Zu- 
stand der purgatio, die zweite dem der illuminatio. Dem Zustand der 
unio hingegen fehlt die malerische oder plastische Wiedergabe durch das, 
was man etwa «Vereinigungsbild» nennen würde; denn die Kunst hat 
nirgends und auch in Spanien nicht den nach dem Zeugnis der grôfiten 
Mystiker der äuferlich sichtbaren Merkmale entbehrenden letzten Grad 
der mystischen Stufenleiter dem kürperlichen Auge zugänglich zu machen 
versucht. Statt dessen hat sie sich mit liebevollem Eifer in die Darstel- 


1 Ich môüchte den spanischen Barock durchaus nicht mit der franzôsischen 
Symbolistenschule des 19. Jahrhunderts vergleichen, andererseits aber doch nicht 
unterlassen, auf deren analoge Synästhesien hinzuweisen. Bei Lope de Vega 
sind Synästhesie-Beispiele wie das folgende nicht selten: 

Dos cosas despertaron mis antojos, 
Extranjeras, no al alma, a los sentidos : 
Marino, gran pintor de los oidos, 

Y Rubens, gran poeta de los 0705. 
(Bibl. Aut. esp. 38, 302.) 

? Eine Abbildung aus dem Kreise um Valdés Leal bei H. Kehrer, Sganische 
Kunst von Greco bis Goya, München 1926, S. 314. An Naivität nicht mehr zu 
übertreffen sind die Lôsungen, die Kehrer für dieses angebliche Problem 


vorschlägt. 
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lung der umso schaubareren und eindrucksvolleren akzidentellen Phä- 
nomene versenkt, die ich (der Unzulänglichkeit des Ausdrucks wohl be- 
wuft) kurz als Ekstasenbilder bezeichnet habe. Was nicht unter diese 
Kategorien fällt, ist nicht mehr sprechendes Kunstwerk, sondern nur mehr 
mystizierendes Stimmungsbild. Leider muf ich es aus Gründen räum- 
licher Beschränkung auch hier (wie S. 67) bei diesen paar Andeutungen 
bewenden lassen. 

Die nächstfolgende unter den verschiedenen Formen des barocken 
Illusionismus charakterisiert sich als «Überhühung der Geste und des Aus- 
drucks». Jakob Burckhardt, der sich selber erst allmählich zum Verständnis 
des Kunstbarock durchgerungen hatte, schrieb 1875 von ihm: e7 #af mich 
nur Mittel für alles, was dem Zweck dient, sondern auch für den schônen 
Schein. Vom Kulturbarock gilt das gleiche. Und zwar für Spanien be- 
sonders nachdrücklich, weil da die Klarheit und Eindeutigkeit, die edle 
Reinheit und Einfalt des vorausgehenden Halbjahrhunderts der Spät- 
renaissance den Gegensatz umso greller in die Augen springen läfit Wie 
oft wird nicht die Idee zur Phrase, die Eloquenz zur Deklamation, die 
Wirklichkeit zum Schein, wenn man das 16. mit dem 17. Jahrhundert 
vergleicht. Es ist so, als ob man dauernd über Barocktreppen auf und 
ab stiege. Keine führt gerade, jede läuft ums Eck oder im Bogen. Kein 
echter Barockgedanke tut es ohne Ausladungen und Wendungen, ohne 
Drehung, Spreizung und Beugung. Pompôüser Überschwang, Etravaganz 
und spielerische Veräuferlichung, solcher oder ähnlicher Termini muf 
man sich bedienen, wenn man der Sache begrifflich nahe kommen will. 
Der ausladende, von vielen Gesten begleitete Redepomp der Spanier des 
17. Jahrhunderts, in seiner architektonischen Statik und Gemessenheit 
grundverschieden von der beweglichen Lebhaftigkeit der Franzosen und 
Italiener, ist eine ständig beachtete Merkwürdigkeit für die das Land 
bereisenden Fremden. Der Maïländer Gregorio Leti fand ihn sogar bei 
aller eigenartigen Wirkung keineswegs abstoflend, weil er in dieser Um- 
welt ganz natürlich wirkte!, weil er sich, mit anderen Worten, dem ganzen 
Barockmilieu ungezwungen einfügte. Erst franzôsische Spottsucht hat dann 
diese scheinbare Grofisprecherei in die Groteske der Æodomontades es- 
pagnoles verzerrt?. Nun ist natürlich dieser Drang nach Bewegtem und 
Erregtem, nach Bombast und Spiegelfechterei, Hyperbel und Schwellung, 
Schliff und Finesse der verschiedensten Einfälle und Auferungen über- 
voll. Graciän gebraucht im Cyificon statt capitulo den Ausdruck cris, 
Vélez de Guevara (Diablo cojuelo) sagt franco, Cristébal Suärez de Fi- 
gueroa teilt den Pasagero in 10 alivios, Lope de Vega bezeichnet die Ab- 
schnitte seiner Gafomaquia als silvas, des José Pellicer de Salas y Tovar 
Fenix y su historia natural zerfällt in déatribes und der Marcos de Obregén 
von Espinel in æscansos. Andere dichten ganze Novellen, ohne dafi darin 
ein bestimmter Vokal vorkäme; ist es dem einen mit & gelungen, so pro- 
biert es ein anderer mit o und der dritte hat keine Ruhe, bis er die 


1 Vita di Pietro Giron duca d Ossuna, Amsterdam 1690, Bd. 1, S. 16. 
? Sehr beachtlich ist in dieser Hinsicht der Unterschied zwischen Brantôme 


einerseits und den zahlreichen Rodomontades-Sammlungen des 17. Jahrhunderts 
andererseits. 
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gleiche Extravaganz mit # zuwege bringt. Beispiele rein deklamatorischer 
Gefühlsüberhôhung gibt uns die comedia; weiteres, das an Gefühlsveräufer- 
lichung hieher gehürt, ist etwa bei Céspedes y Meneses, bei Lopes 
Dorotea oder sonst gelegentlich angeführt. Wir wollen aber hier, um nicht 
gleichermañen in barocke Ausladung und Kompliziertheit zu verfallen, uns 
darauf beschränken, zwei besonders charakteristische und zwar sprach 
liche Züge aus dem Gesamtbild herauszuheben: den cultismo und die 
Versakrobatik. 

Der eine von den zwei Bestandteilen kultistischen Sprachbarocks, der 
gleichsam psychologische oder innerliche, ist die Symbolik; der ,andere, 
sozusagen mechanische, handfertige, äuferliche, ist die Extravaganz seiner 
Stilmittel. Gerade hierin aber hat die barocke Überhühung der Geste 
und des Ausdrucks wahre Orgien gefeiert, hat sich in kühnen Wortschôp- 
fungen, in gespreizten Satzkonstruktionen, in absonderlicher Tropen- und 
Figurentechnik fôrmlich überpurzelt. Hier, nicht im Symbolischen, ist 
Sinn in Unsinn, Kunst in Künstelei, Idee in blofie Form und Geste ent- 
artet. So sehr wir darum noch heute die symbolische Tendenz des cul- 
tismo zu schätzen und ästhetisch zu würdigen wissen, so schwer fällt es 
uns andererseits, für seine stilistische Besonderheit das nôtige Verständ- 
nis aufzubringen. Âhnliches gilt von bestimmten Kunst- und Spreiz- 
formen der Metrik. Freilich wird hier nicht selten das Extravagante 
durch einen leichten Zuschufi an Komik geistig gehaltvoller und da- 
durch sehr viel genieffbarer gestaltet. Ich entnehme einer bekannten 
Anthologie des 17. Jahrhunderts! etwa das gereimte Zôtchen über den 
Rülps : 

ET regieldo bien mirado, 
Seguün lo difine Angulo, 

ÆEs un pedo desgraciado, 
Que de puro desdichado 

No pudo Uegar al cu. 


Die Strophe an sich wäre lediglich eine burleske Quintilla. Damit aber, 
daff die entscheidende Wendung mittels eines Stutzverses (verso de cabo 
roto) gleichsam versteckt und flüchtigem Blick entzogen wird, dadurch daf 
der Sinn erst durch einiges Nachdenken erfafit wird und dem Leser dann 
ein überraschend naturalistisches und unliterarisches Wort entgegenplatzt, 
durch diese Art der agudeza wird die burleske Form zur Barockform. 
Beispiele reiner Versakrobatik sind die folgenden. Unter den Sonetten 
des Lope de Vega ist eines — es beginnt Ze done, à cabaler, le arme, gl 
amori —, das aus lauter mühsam ausgesuchten und kunstvoll aneinander 
gereihten Versen von Horaz, Ariosto, Petrarca, Tasso, Camôens und Gar- 
cilaso besteht, in vier Sprachen geschrieben ist und trotzdem einen ganz 
hübschen Sinn ergibt. Ein ähnliches Kunststück von G6ngora beginnt: 
Las tablas del bajel despedazadas. VDerselbe G6ngora hat eine Romanze 
gedichtet (Por una negra Señora), in deren 32 Versen 32mal das Wort 
negro vorkommt. Von Quevedo gibt es ein Sonett (Coronado de lauro), 
das abwechselnd auf die Endungen ax, ex, 1x, ox, ux gerelmt It. Ein 


1 Den hier ôfter zu zitierenden ?oesias de grandes ingenios españoles, recogt- 
dos por Josef Alfay, Zaragoza 1654, S. 18. 
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unübertreffliches Muster echt barocker Versspielerei, die Formkunst und 
agudeza verbindet, scheint mir andererseits das nachstehende Sonett von 
Tirso de Molina zu sein, das in der comedia Amor y celos steht. Es hat 
die Eigenart, daff sein Sinn ins Gegenteil umschlägt, sobald man jeden 
Vers um die ersten drei Silben kôpft. Zu rascherem Verständnis habe 
ich entsprechende Striche eingefügt. 


Mariscal | si sois cuerdo en esta empresa, 
amando, | mucho vuestra dicha gana; 
estimad | los favores de mi hermana, 
pues que no | dan disgusto a la duquesa. 


Proseguid | y pues veis lo que interesa 
con ella | vuestro amor; la pena vana 
que tenéis, | olvidad de la firana 
voluntad, | que vuestra alma fiene presa. 
Mirad que | si os preciäis de agradecido, 
eterna | fama y triunfo desta gloria 
gozoso | ganaréis contra el olvido. 


Acordaos | y a vuestra alma haced memoria 
que siempre | de que sois de mi querido 
me acuerdo | mucho ms que de Victoria. 


Der planmäfig gehäufte und dadurch komisch wirkende Unsinn (:sparate), 
der zuweiïlen auch in der Prosa gepflegt wird, hat in Versform manche 
hübsche Blüte gezeitigt. So stehen beispielsweise in dem schon erwähnten 
von Alfay gesammelten Bande zwei Sonette, in denen ein Kavalier und 
seine Dame sich gegenseitig beschreiben (5e pintan). Der disparate häuft 
sich in Steigerung und explodiert in den beiden Schlufiversen, in denen 
die Reimwôrter des ganzen Sonetts wie knatternde Leuchtkugeln in einer 
einzigen Garbe versprühen: 


En rueca, boca, Meca, cuca, caca, 

En parla, perla, borla, merla, tirla. 
Ein stattlicher Band liefle sich allein schon mit Extravaganzen dieser Art 
füllen, die ich mir in uferloser Lektüre da und dort notiert habe. Wie 
viele mag es erst geben, die mir unbekannt geblieben sind! 

Ein anderer unter den Aspekten des barocken Illusionismus ist die Über- 
hôühung des Individuums oder die in jener Gesinnung und Gesellschaft 
ganz natürlich sich ergebende Spannung zwischen Philister und Schôüngeist, 
Dutzendmensch und Persônlichkeit, Stumpfsinn und Intelligenz. Im Alter- 
tum ist der Weïise das Kollektivideal, im Mittelalter der Heilige, in der 
Frührenaissance der Gelehrte, in der Spätrenaissance der vollendete Hof 
mann, von Spanien aber geht das Barockideal des Ingeniums aus. Eine 
von Natur her vorhandene Anlage zu Scharfsinn und Mutterwitz, zu Sentenz 
und Epigrammatik im Denken und Reden steigert sich da unter der er- 
hitzenden Fülle von grofien und kleinen Talenten zu einem furor ingenii, 
einer Sucht nach geistvoller Individualität und Originalität, die im gleich- 
zeïitigen Europa ohne adäquates Beispiel zu sein scheint und erst wieder 
im Geniedrang der Romantik ein vergleichbares Gegenstück findet. Im 
Verhältnis des Individuums zu sich selbst und zu seinesgleichen bewirkt 
diese Uberhôhung jene egozentrische Gefallsucht und Selbstbespiegelung, 
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die sich in zahllosen literarischen Fehden und Eïfersüchteleien, Intrigen 
und Spottschriften und nicht zuletzt in der berüchtigten mwrmuraciôn 
äufert, ein erbitterter Kampf, auf dessen unerfreuliche Spuren man zwar 
nicht bei der Lektüre des einzelnen Werkes gerät, wohl aber beim Studium 
der Lebensläufe und der persônlichen Beziehungen der verschiedenen 
Dichter unter sich. Im Verhältnis des Individuums zur grofien Menge hin- 
gegen ruft diese Uberhühung einerseits die souveräne Massenverachtung 
gegenüber dem ww/go necio hervor, andererseits die geistige Massenbeherr- 
schung, die praktisch keiner so sehr zu üben wufite wie Lope de Vega in 
seiner comedia. Sammelbegriff für diese Eigenart des spanischen Barock- 
menschen ist das Wort zrgenio, und zwar bezeichnet es nicht nur einen 
geistigen Zustand, sondern auch eine bestimmte Gattung von Individuen, 
das heïfit, wenn einer den ingenio besaf, so war er selber ein ingenio 
schlechthin. Nichts aber charakterisiert die Gangbarkeït dieser Alltags- 
münze und die Gefallsucht, mit der man nach ühr griff, besser als der 
Umstand, daff während dieses Barockjahrhunderts der zwgenio den poeta 
fast vôllig verdrängt!. Es mangelte jedoch darum nicht etwa an Kôpfen, 
die sich nicht auch um die philosophische Erfassung dieses neuen Begriffes 
bemüht hätten. Eine Durchprüfung des Schrifttums in seinen verschiedenen 
Richtungen ergibt sogar, dafi die Spanier überhaupt erst im Barock zu 
einheitlicher Auffassung des ingenio gelangt sind. Luis Vives und Fox 
Morcillo, deren jeder einer verschiedenen Hälfte des 16. Jahrhunderts an- 
gehürt, unterscheiden eine niedere Seele (anima substantialis) von einer 
hôheren (arima rationalis). Vie erstere umschliefit das vegetative, das 
Sinnes-, Begehrungs- und Bewegungsvermôgen; die letztere besitzt die Po- 
tenzen Verstand, Wille, Gedächtnis. Die Gesamtheit dieser Seelenvermôügen 
aber heiïfit ingenium. Der platonisch gerichtete Fernando de Herrera ist 
von dieser synthetisch-psychologischen Auffassung bereits abgekommen 
und sieht im ingenio nur mehr eine besonders gerichtete verstandesmäflige 
Begabung: z#genio es aquella fuerza y potencia natural y aprehensiôn facil 
y nativa en nosotros, por la qual somos dispuestos a las operaciones peregrinas 
y.a la noficia de las cosas altas; procede del buen temperamento del dnimo 
y del cuerpo. Calder6n unterscheidet zwei Gruppen von Seelenvermôgen, 
die natürlichen oder niederen, nämlich Verstand, Wille, Gedächtnis, und 
die hôheren, im eigentlichen Sinn von Gott verliehenen, nämlich Gnade, 
Schônheit, Geist (rgenio), Wissen und freien Willen. Er hat also nicht 


1 Von den zwei grofen Dramensammlungen des 17. Jahrhunderts heïft die 
jüngere (Madrid 1652— 1704): Comedias de los mejores Ingenios de España. 
Eine bekannte Anthologie der Jahrhundertmitte nennt sich Poesias varias de 
grandes ingenios españoles, recogidas por Josef Alfay, Zaragoza 1654, Während 
hingegen, als Pedro de Espinosa 1605 das erste grôfere Werk dieser Gattung 
herausgab, das um 1603 zusammengestellt wurde und fast nur Dichtungen des 
16. Jahrhunderts enthält, der Titel schlicht und geradehin lautete: Flores de 
poetas ilustres de España. Dramen hauptstädtischer Dichter, die aus irgend , 
einem Grund anonym bleiben, druckt man unter der Bezeichnung 4e wn ingenio 
de esta Corte, und de tres ingenios heiïft es abkürzend in Fällen, wo jeder Akt 
von einem verschiedenen Dichter stammt. U» siglo de ingenios nennt Quevedo 
sein Jahrhundert (Comedia Eufrosina, Prôlogo; auch in Co/eccin de las obras 
suellas de Lope de Vega Bd. 7 [1777] S. xt). 
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nur die anima rationalis der Vives und Fox Morcillo wesentlich tiefer ein- 
gestuft, sondern auch den Geist (zrgenio) als eine sublimierte Form des 
Verstandes aufgefaft 1. Baltasar Graciän zieht zur Formulierung des Ingenio- 
Begriffes den unterschiedlichen gezio heran?. Im letzteren sieht er den 
genialen Schwung (la genial inclinaciôn, la genial felicidad), während der 
ingenio für ihn die reale Potenz der erhôhten Verstandeskraft bedeutet. 
Genio ist eine wertvolle, jedoch nicht unerläfiliche Ergänzung zu ingenio; 
aber genio ohne ingenio ist eine halbe, unvollkommene Sache. Im mensch- 
lichen Mikrokosmos ist der ingenio, was für die Welt im grofien die Sonne 
ist. Genio ist die singuläre Gabe und zeigt sich wirksam in einzelnen 
Fähigkeiten, z. B. in hinreifiender Beredsamkeit oder in flüssiger Verskunst; 
ingenio dagegen ist die geistige Gesamtkraft (/#werza natural de entendimiento 
nach Covarrubias), die der Einzelgaben môglichst viele synthetisch zu be- 
herrschen und durch den Funken des Geistes zu beleben vermag. Man 
sieht: mit unseren heutigen Begriffsgruppen von Talent und Genie läfit 
sich an diese spanisch-barocken Komplexe von genio und ingenio nicht 
recht herankommen; sie müssen schon eïnfach in ihrer damaligen Be- 
deutung genommen werden. Wenn wir demnach von einer Geniesucht 
als Form des barocken Illusionismus reden, so gilt dabeï als stillschweigende 
Voraussetzung, dafi mit Genie lediglich der hier in Frage stehende Ingenio- 
Begriff umschrieben sein soll. Er deckt sich also, wofern man ihn einer- 
seits von der strengen philosophischen Formel loslôst, andererseits sein 
Sinnverhältnis zu poefa in Betracht zieht, mit jener verfeinerten Geistig- 
keit, die Kraft, Kühnheit und Beweglichkeit des Verstandes, Feinheit des 
Witzes, Schliff der Ironie, kluge Einsicht in die Schwächen des anderen, 
Schlagfertigkeit in der Rede und guten Geschmack in eins vereinigt. Ein 
poeta war einer schon, wenn er gefällige oder klingende oder kunstvoll 
, gebaute Verse zu dichten, wenn er erhabene oder erschütternde Gefühle 
in ihnen auszudrücken vermochte. Aber die Intelligenz (ingenio) mufite 
zur Begabung (genio) hinzukommen, wenn einer ein origineller Kopf, ein 
Barockgenie, ein rechter Gegensatz zum Philister und Dutzendmenschen 
sein wollte. Kein renaissance-humanistischer Wissensstolz ist also dieser 
Ingenio-Begriff, sondern eigenwillig-barocker, auf sich selbst fundierter Geistes- 
stolz. Wo er verflachend entartet, wird er zu Schôngeistelei und Originalitäts- 
sucht, die auch da erfunden zu haben schien, wo sie nur Gedanken anderer 
wiedergab. Voll bunten Wechsels aber sind die Tummelplätze dieser Genie- 
sucht. Daf die Sitte der dichterischen Turniere und Privatakademien 
unter dem Einfluflf der barockgeistigen Jesuitenschulen entstanden, das 
wurde bereïts in Sparische Kultur und Sitte (S.115—118) ausführlich dar- 
gelegt. In welchem Sinne die Entwicklung das 17. Jahrhundert hin- 
durch verlief, das ersehen wir aus einer charakteristischen Probe. Im Ver- 
lauf einer am 24. August 1612 in Sanlücar de Barrameda abgehaltenen 
Fusta poética wurdn aufer den griechischen und lateinischen Versen fol- 
gende einheimische Formen der Lyrik prämiiert: glosas, enigmas, ecos, 
liras, sonetos, décimas, tercetos, canciones, odas und romances. Davon 


© N. Margraff, Der Mensch und sein Seelenteben in den autos des Calderén, 
Bonn 1972, S. 68. 
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sind Versrätsel und Echoreimstrophen wesentlich barocke Formen, und der 
Preisgewinner der ecos erhält in dem betreffenden Protokoll eigens die 
chrenvolle Bezeichnung zrgenio agudo1, Von Mariana hôrten wir, dafi Ge- 
vatter Schuster und Schneider im neuen Jahrhundert sich kleideten, als ob 
sie hochadeligen Standes gewesen wären; von Lope de Vega erfahren wir 
daff sie auch an geistiger Beweglichkeit hinter keinem Letrado zurücke 
zustehen willens waren. Denn (so drückt er es im Ar#e nuevo, Vers 22 aus) 


Siempre el hablar equivoco ha tenido 
Y aquella incertidumbre anfibolégica 
Gran lugar en el vulgo, porque piensa 
Que él solo entiende lo que el ofro dice. 


Nicht nur der Dichter mufite der sprachlichen und gedanklichen Finessen 
souveräner Beherrscher sein, wollte er sich des Beifalls der Menge sichern, 
sogar vom Schauspieler verlangte man, dafi er ein maestro de cuentos und 
licenciado de chistes sei, wie es Graciän nennt, dal er gleichsam auf Anruf 
die Verse und die gereimten Scherze, die kühnen Wortspiele und die 
witzigen Ausfälle aus freier Hand zu improvisieren vermüge?. Dem ge- 
nufifrohen Philipp IV. bereitete es ein besonderes Vergnügen, wenn er nach 
würzigem Mahl einen Kreis witziger Kôpfe um sich sammeln konnte, die 
dann auf sein Geheïf und mit verteilten Rollen eine comedia aus dem 
Stegreif zum Vortrag brachten. Die Vornehmen taten desgleichen. Als 
der Conde de Lemos, Don Pedro Fernändez de Castro, als Vizekônig nach 
Neapel ging, nahm er einen ganzen Dichterhof mit sich, darunter Antonio 
Mira de Amescua, Gabriel de Barrionuevo, Antonio de Laredo und die 
Brüder Argensola. Auch der abenteuerliche Haudegen Don Diego Duque 
de Estrada war dabei, und er hat uns in den Comentarios eine ergôtzliche 
Beschreibung des Stegreifkomôüdien-Betriebs an diesem barocken vizekônig- 
lichen Hof hinterlassen#. Die Sucht nach geistreicher Klügelei, nach 
ôffentlicher Betätigung von Scharfsinn und Mutterwitz gibt auch der Pflege 
des Bilderrätsels (ferogléfico) neuen Impuls, und in seiner Geschichte kenn- 
zeichnet, wie wir später sehen werden, das Barock-Jahrhundert eine ganz 
bestimmte Entwicklung in der-Richtung konzeptistischer Versspielerei und 
ungewôhnlichen Formenschmucks, bei gleichzeitigem, bald mehr bald 
minder engem Anschlufi an die empresa. 

Auch im cultismo steckt eine gewisse Tendenz nach Geniesucht und 
Überhôühung der Persônlichkeit; denn sein gesuchter Dunkelsinn ist nichts 
als hochmütige Isolierung, nichts als ein planmäfliges Abrücken vom ge- 


1 Wo der Bericht steht, kann ich leider nicht mehr feststellen, muf also den 
Leser bitten, mir hier ausnahmsweise ohne Quellenzitat Glauben zu sckenken. 

2? Bisbe y Vidal, 7rafado de comedias (1618), S. 102, erzählt, daf den Schau- 
spielern häufig Zettel mit einzelnen Versen auf die Bühne gereicht wurden, die 
sie dann ex tempore zu glossieren hatten. Lope erwähnt in der Dorofea (IV, 2) 
rühmend einen Zeitgenossen Bautista de Vivar, wonsfruo de nafuraleza en decir 
versos de imprOVISO. 

8 Memorial histérico español Bd. 12 (1816) S. 124. Man vergleiche dazu die 
Liste der hauptstädtischen Dichter-Grafen, Dichter-Marqueses und Dichter- 
Herzôge des zeitgenüssischen Panegirico por la poesta bei M. Artigas, Luis 
de Gôngora, S. 264. 
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meinen Mann. Das Obskure, so definiert es der Kultist Martin Väzquez 
Siruela in seinem Driscurso sobre el estilo de Géngora, sei für die Ausdrucks- 
weise dieser Stilkunst absolut notwendig, para abstenerse del vulgo y merecer 
la aprobaciôn de pocos, hasta parecer que habla en lengua extrangera. Das 
Gebiet aber, auf dem die barocke Überhôhung des Individuums ihre grôfiten 
Triumphe feierte, ist doch wohl die Pflege des conceptismo gewesen. Denn 
das Wesen dieses letzteren besteht ja, psychologisch betrachtet, in nichts 
anderem als den ingenio auf dem Gebiete der Ausdruckskunst wie ein 
Paradepferd die hohe Schule agiler Geistigkeit und schnôrkelhafter Ideen- 
sensibilität reiten zu lassen. Wie sehr diese Auffassung vom Stil als geï- 
stiger Eigenschaft begabten Küpfen zur zweiten Natur werden konnte, das 
erweist Baltasar Graciän. Er hat den neuen Stil nicht nur praktisch ein 
Leben lang erprobt und geübt, er hat ihn auch theoretisch in seine Be- 
standteile zerlegt, sie gründlich analysiert und damit als erster den Ver- 
such einer Synthese der konzeptistischen Poetik gewagt. Er hat ferner 
die Anwendung dieser Formensprache als wesentliche Eigenschaft des in 
seinem Sinne vollendeten Menschen gefordert, jenes Vorzugsgeschôpfes, 
dessen Definition und Darstellung ïhn fort und fort beschäftigt und schlief- 
lich in den drei Klugheïtsbrevieren Æéroe, Discreto, Oräculo manual ihren 
endgültigen Ausdruck gefunden hat. Freïlich darf man nicht etwa in den 
Irrtum verfallen, den gracianischen Idealmenschen mit dem barocken In- 
genio-Begriff schlechthin zu identifizieren. Denn über ihn ist ja Graciän 
ein gutes Stück hinausgegangen. Der ingenio wird nur aus irrationalen 
Zügen und Gaben heraus wirksam; der gracianische Vorzugsmensch aber 
fügt dazu auch eine Reïhe von rationalen, d.h. erwerbbaren Eigenschaften. 
Schon der Cortegiano des Castiglione, die Quintessenz der kôrperlichen, 
moralischen und Geiïsteskultur des späteren Renaïssance-Ideals, hatte sich 
überwiegend aus erwerbbaren Qualitäten zusammengesetzt. Gracians Theorie 
aber scheint mir gewissermafien eine eklektische Synthese des barocken 
ingenio mit dem renaissancemäfligen Persônlichkeitsideal nach Castiglione 
zu sein. 

Ein weiterer unter den verschiedenen Ausdrucksformen des barocken 
Illusionismus und gewif einer der merkwürdigsten ist sodann der Drang 
nach Vermenschlichung des Überirdischen. Die moderne Religionswissen- 
schaîft erklärt uns das Heilige im hôheren Sinn ! als eine irrationale Wertungs- 
kategorie. Der ihm innewohnende Begriff des Numinosen oder Unfafibaren 
umschliefit sowohl das Schauervolle (tremendum) als auch das Anziehende 
(fascinans). Das erste lôst beim Menschen scheues Staunen und religiôse 
Demut oder, kurz gesagt, das sogenannte Kreaturgefühl aus; das zweite 
wirkt auf ïihn verlockend, sinnberückend, hinreifend. Diese Kontrast- 
harmonie, sagt Rudolf Otto (Das Heilige, Kap. 7), dieser Doppelcharakter 
des Numinosen ist es, für den die ganse Religionsgeschichte zeugt. An den 
Sonderformen nun, die dieses gleichsam universell gültige und allgemein 
menschliche Verhältnis in Spanien annimmt, wird nicht nur habsburgisch- 
spanische Religiosität im allgemeinen, sondern auch das Wesen des Spa- 
nischen Barockempfndens im besonderen mit schôner Deutlichkeit erkenn- 


| © Gegensatz dazu ist der rationale, sprachlich-bildliche Sinn, z. B. «eine hei- 
lige Pflicht». 
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bar. Im 16. Jahrhundert herrscht das Religionsbewufitsein der Asketiker 
und Mystiker. Die ersteren sehen kraft ihrer Büfergesinnung in Gott vor 
allem den durch die Sünde gekränkten, zu strafender Vergeltung geneigten 
und durch seine Allmacht jederzeit dazu befähigten Herrn über Leben 
und Tod. In den Æxercitia spiritualia heïfit es bei der zweiten Übung 
der ersten Woche: «Ich bin wie ein Geschwür, aus dem ein ganzer Aus- 
wurf von Sünden und Lastern hervorbricht.» Zur Erweckung der Reue 
und Bufigesinnung beim täglichen Aufstehen aber dienen Vorstellungen 
wie diese: «Man steht vor dem Künig und seinem Hof; den Kônig, der 
einem viele Wohltaten erwies, hat man schwer beleidigt und schämt sich 
jetzt darüber; oder man ist ein mit Ketten beladener Verbrecher, der vor 
den Richter geführt wird.» Den Mystikern erscheint Gott im Glorien- 
schein strahlender Macht und Herrlichkeïit, als der Siegreiche, der im 
Sturmwind die arme kleine Menschenseele zu sich emporreifit, als der 
Grofimütige, der auch an unwürdige Geschôpfe den Reichtum seiner Liebe 
verschwendet. Theresia von Jesus nennt Gott kaum anders als Sx Divina 
Magestad und auch die Gottheitsbezeichnungen eines Orozco, Alcäntara 
und Juan de la Cruz sind vorwiegend auf den Ton des glorioso, divino, 
todopoderoso gestimmt. Es wäre schwer zu entscheiden, ob das Kreatur- 
gefühl bei den Asketikern oder bei den Mystikern mehr Kraft und Tiefe 
besitzt; nur die Schattierung ist jeweils eine andere. Der spanische Barock- 
mensch hingegen ist in seiner Art ein Übermensch, ein Illusionist, der 
sich selber erhôht, wofern es die Wirklichkeïit nicht tut. Sein religiüses 
Empfinden schlägt sich in kühnem Schwung eine Jakobsleiter, die Spanien 
direkt mit dem Himmel verbindet und auf der ein emsiges Hin und Her 
zwischen oben und unten ist; auf der sich Diesseits und Jenseits, Mensch 
und Gott halben Weges liebevoll entgegenkommen und die nicht zuletzt 
einen sättigenden Blick in den Glanz der himmlischen Herrlichkeiten 
hinein tun läfit, ohne da einer gerade ein Asket oder Mystiker zu sein 
braucht. Der spanischen Religiosität des Barockjahrhunderts ist die numi- 
nose Scheu vor dem mysterium tremendum der Gottheit fremd geworden. 
Sie kennt nicht die alttestamentliche ewaf Fahveh, den Gottesschrecken, 
den Jehova ausstrômen oder senden kann, den Zorn Jahvehs (6pyñv 8eoû) als 
Komponente der Heiligkeit und Allmächtigkeit, sondern nur den allgütigen 
Vater, den sich opfernden Sohn und den segenspendenden Pfingstgeist. 
Ihr Gott ist nicht Droher, Richter, Rächer, nicht der durch Allwissen 
und Allkônnen die Lose der Menschen im voraus willkürlich und un- 
erbittlich bestimmende Schicksalsgott, sondern der barmherzig-milde, an 
nachsichtiger Liebe unerschôpfliche Trôster, Helfer, Retter und Erlôser. 
Nichts entsprichit diesem spanischen Gottesbegriff besser als das wunder- 
herrliche Bibelgleichnis vom Verlorenen Sohn. Die grofie Gemeinschaft 
der leidenden, streitenden und triumphierenden Kirche in ihrer fegieuer- 
lichen, irdischen und himmlischen Verbundenheit ist schwerlich je wieder 
von einem Volke so eindringlich erfafñit und erlebt worden. Die a/mas 
del purgatorio sind in ihren Ansprüchen und Rechten an die Lebenden 
genau so wichtig und stets gegenwärtig wie die helfenden, vermittelnden, 
Fürbitte spendenden, Wunder wirkenden Heiïligen im Himmel. Der dem 
Barockempfinden schmeichelnde Reliquienkult und der ihm nicht minder 
zusagende Bilderkult steigert sich, von der Begeisterung eines ganzen Volkes 
Pfandi, Spanische Nationalliteratur. 16 
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getragen, ins Ungemessene. Der spanischen Kanonisationsanträge bei der 
Kurie ist kein Ende; sogar den Cid wollten sie heiliggesprochen haben, 
und noch heute laboriert die historische Forschung über diesen National- 
heros daran, dafj wichtige ihn betreffende Dokumente unter Philipp IV. 
nach Rom gesandt wurden und seitdem verschollen sind. Der spanische 
Heiligenhimmel wächst wie der Hofstaat der spanischen Herrscher; / 
Corte del Rey nuestro Señor und la Corte del Rey de los Cielos werden 
vüllig verwandte und vergleichbare Begriffe. Die Bühne der autos sacra- 
mentales baut mit schôpferischer Kühnheit himmlische Prospekte, Durch- 
blicke und Vorhôfe auf, die Maler vom Greco bis Murillo ôffnen himm- 
lische Thronsäle voller Lichtsymphonien und musizierender Engelchôüre. 
Das religiôse Kultbild wird zu beredtem Vermittler zwischen Diesseits und 
Jenseits. Polychromie und Vergoldung, Prunkgewänder, Strahlenkronen 
und kostbare Schmuckbehänge kennzeichnen den repräsentativen, himm- 
lisch-hôfischen und erhabenen Charakter dieser Kultgestalten. Gläserne 
Augen, gläserne Tränen auf den Wangen und echtes Haar andererseits 
machen sie fôrmlich zu leibhaftigen Menschen. Die Marienverehrung im 
besonderen ist ein überzeugendes Beispiel dieser barocken, Himmel und 
Erde zu engem Bund umschlingenden Kultgesinnung. Die Virgen wird vor 
allem in ihren menschlich-weiblichen Eigenschaften verehrt und gefeiert, 
als süfe Jungfrau, als zärtliche Mutter des gôttlichen Kindes und als leid- 
zerrissene Mater dolorosa. Mit dieser Vermenschlichung verbindet sich 
aber zugleich eine nicht minder barock-illusionistische Vergôttlichung. Zwar 
hat die Kirche zu keiner Zeit der Mutter Christi Gottähnlichkeit oder 
irgendwelche gôüttliche Eigenschaften beigelegt, im Gegenteil die ihr ge- 
bührende Verehrung und Anrufung von der dem dreieinigen Gott allein 
zukommenden Anbetung streng geschieden. Aber das hat den Spanier 
des 17. Jahrhunderts, sofern er nicht studierter Theologe war, wenig ge- 
kümmert. Sein religiôser Gefühlsüberschwang verlangte nach mehr: er 
stellt die Virgen kühn neben ihren gôüttlichen Sohn; er sieht in ihr so recht, 
was das Kind in der Mutter sieht, den Inbegriff aller Zuflucht. Nicht die 
Malerei und Plastik sagen uns das, wohl aber die religiôse Lyrik, in der 
sie unzähligemale als die #odopoderosa, die Gottgleiche, die alles Vermügende, 
die divina, gefeiert wird. Nebenbei bemerkt: die Inquisition hat da ein 
echt menschliches Verständnis für das Wesen der Dichtung gehabt, indem 
sie 1hr nachsichtig hingehen lie, was sie an theologischen Traktaten nicht 
nur unterdrückt, sondern auch als dogmenwidrig streng geahndet hätte. 
Dem Beispiel der Lyrik môge schliefilich auch noch das Zeugnis eines 
zeitgenüssischen Chronisten und Kunstkritikers zur Seite treten. Francisco 
de los Santos! billigt es nachdrücklich, dafi Paul Veronese in seinem Ge- 
mälde der Hochzeit von Cana der Jungfrau Maria allein keinen Bildnis- 
kopf nach irgend einer lebenden Persônlichkeit, wie das vielfach Sitte war, 
gegeben habe, weil sich das für ihre Güttlichkeit auch nicht gezieme: por- 
que fiene mayor decoro y divinidad. 

Wir kommen endlich zu einer fünften und letzten in der Reiïhe der 
Ausdrucksformen, in denen sich uns barocker Illusionismus kundzugeben 


É Breve descripciôn del Monasterio de San Lorenso de El Escorial, Madrid 
1657. Die Stelle ist angeführt bei C. Justi, Veldzquez, 3. Auf, II 238. 
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schien: zum ästhetischen Kollektivismus. Für das Barockempfnden ist 
jedes Kunstwerk das Produkt der Vereinigung vieler Künste. Wie der in- 
genio gleichsam die Synthese und Quintessenz der verschiedenartigen genios 
ist, wie der Barockbau von unterschiedlichen Architekten, Zeichnern, Bild- 
hauern, Malern ersonnen, aufgeführt und geschmückt wird, während die 
Fäden alle in der richtunggebenden Hand eines einzigen, des Bauherrn, 
zusammenlaufen und so ein einheitliches künstlerisches Endergebnis ge- 
währleisten, ebenso zeigen auch bestimmte Arten des literarischen Kunst- 
werkes im Barôck, bestimmte Formen des ôffentlichen Lebens, ja sogar 
bestimmte Zweige der Bildkunst selber jenes Kollektivierungsstreben, das 
môglichst viele von den redenden, tünenden, darstellenden, bildenden 
Künsten zu einer polyphonen Einheit verbindet. Wir wollen die Beispiele, 
sei es, da sie spanische Belege gemeineuropäischer Barockgesinnung 
bilden, sei es, dafi sie ausschliefiliche Sonderart des spanischen Barock 

allein sind, wiederum in môglichst bunter Vielfältigkeit reden lassen. 
Die Wiederbelebung und besonders feierliche Gestaltung des Corpus- 
Gedächtnistages ist eine der Auswirkungen der Gegenreformation. Die 
gesamte Romania und mit ihr der deutsche Süden hat diesen Gedanken 
mit Begeisterung aufgegriffen. Der spanische Barock ist aber darin doch 
am weitesten gegangen. Er hat den Tag zu einem ôffentlichen Fest von 
sonst nirgends erreichter oder auch nur gewollter Pracht und Vielgestaltig- 
keit erhôht. Musik, Tanz, Massenaufzug, Strafenschmuck und religiôse 
Schaubühne haben ïhre vereinten Künste der Verherrlichung dieses einen 
Tages und der ïihn beherrschenden Idee leihen müssen. Ein anderes Bei- 
spiel dieses ästhetischen Kollektivismus oder dieser künstlerischen Spann- 
weite oder wie man diese Ausstrahlung der Barockgesinnung sonst nennen 
mag, ist die halb literarische, halb ideologische Kunstform der empresa. 
Denn für sie stellt, wie wir später noch sehen werden, gerade die spanische 
Barockauffassung die Forderung, dafi sie die menschliche Gestalt ohne 
Einschränkung verwenden dürfe und dafi sie in ihrer malerischen Staffage 
alle beliebigen Kulissen, Hintergründe und Ausblicke, alle Formen der 
Natur, des Weltalls und der Kunst gebrauchen dürfe. Ein Beispiel, das 
ich hier nur flüchtig andeuten kann, weil das nôtige Belegmaterial erst 
noch der Sammlung und Ordnung harrt, ist die Verwendung des barocken 
Kupferstichs zur Buchillustration, und zwar nicht im Sinne der Empresas- 
Bücher, bei denen ja der Text ohne Bild nicht den gewollten Zweck er- 
füllen würde, sondern einfach im Sinne der gelegentlichen Textbelebung 
oder des Buchschmucks schlechthin, sei es durch Bildtitelblätter oder ganz- 
seitige Tafelbeilagen, durch Kopfleisten, Zierinitialen, Schlufivignetten und 
dergleichen. Es versteht sich ja eigentlich von selbst, dafi Spanien, eines 
der betriebsamsten Druckländer der alten Welt, diesen Zweig der Barock- 
kunst nicht minder eifrig und erfolgreich gepflegt hat als etwa Frankreich, 
Italien oder Deutschland. Eine weitere Form dieses ästhetischen Kollek- 
tivismus darf man vielleicht in der Behandlung des barocken Kultbildes 
sehen, das in vielen Fällen nicht nur polychromiert, sondern auch mit 
kostbaren Stoffen bekleidet und mit Schmuck behangen wurde. Wenn wir 
endlich auf rein literarisches Gebiet übergehen, so tritt uns die gleiche 
Tendenz in veränderter Form vor allem in der Erzählungskunst und in 
der Bühnenkunst entgegen. Die nachcervantinische Novelle wird immer 
ro 
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mehr eine Synthese aus Erzählung, Liedervortrag, Tanzspiel und Er- 
läuterung von geistvollen Devisensprüchen; in der von uns als Mischformen 
bezeichneten Gruppe aber ist dieser dichterische Kollektivismus vôüllig zu 
leerer Spielerei entartet. Die comedia ist in diesem Sinne barock, nicht 
nur weil sie die Wirklichkeit mit illusionistischer Uberhühung paart, sondern 
auch weil sie vor allem die Mischgefühle pflegt, den Ausgleich von Tragik 
und Komik erstrebt, den Helden mit dem gracioso kompensiert, und weïl 
sie die Stilmischung in Lyrik, Epik und Dramatik, in Volkspoesie und 
Kunstpoesie aufs äuferste steigert. In ïihrer Wesensverkôrperung des 
echten Volksschauspiels ist sie barock wie das Jesuitendrama, wie das 
Wiener Volksstück der Zeit und Kunst des Stranitzky. Die autos sacra- 
mentales endlich sind in diesem Sinne ein Barocktheater, weil sie hôchst- 
môgliche Vereinigung aller Künste im Rahmen des Dramas verkôrpern. 
Wie bewufñit das geschah, das erweist ja schon zur Genüge jene bekannte 
Stelle aus Calderons Vorrede zu seiner Ausgabe von 1677: el papel no 
puede dar de st ni lo sonoro de la musica ni lo aparatoso de las tramoyas. 
Dieser barocke Kollektivcharakter der Fronleichnamsspiele erstreckt sich 
aber nicht nur auf die Technik, sondern auch auf die Idee. Insofern näm- 
lich als sie Bibel und Weltgeschichte, christliche Allegorie und heidnische 
Mythologie, Alltagsleben und Jenseitskunst umspannen und mittels gran- 
dioser Synthese in den Dienst des einen eucharistischen Gédankens stellen. 
Nicht leicht ein Dichter hat an barocker Formenmischung so viel Ver- 
gnügen gehabt wie Lope de Vega. Seine Pastores de Belén sind ein reli- 
giôser Schäferroman in Prosa und Versen, dessen Inhalt das Leben der 
heiligen Familie bis zur Flucht nach Âgypten bildet. Im Zeregrino en su 
patria hat er die schütteren Romanbegebnisse dermafien verschwenderisch 
mit lyrischer und dramatischer Poesie durchsetzt, dafi die Prosahandlung 
durch die Verskunst an Qualität weit übertroffen, in räumlicher und stoff- 
licher Hinsicht aber erheblich überdehnt wird. In der Dorotea endlich 
hat er uralte celestineske Zwitterkunst erneut, aber in einer Form, der 
man nur mit einer absonderlichen Wortbildung, wie etwa «lyrisches Selbst- 
biographieromandrama», vôllig gerecht zu werden vermôchtei. 

Der spanische Barock ist die Zeit, in der — so glauben die modernen 
Kunstgelehrten, indem sie ïhre eigene Ansicht nach rückwärts proji- 
zieren — die edle Klassizistik des Escorial wie ein Greuel empfunden wurde. 
Dem war aber nicht so. Denn dem Auge des Barockmenschen bot sich 
der Escorial in ganz anderer Zusammenschau als den Zeitgenossen seines 
Erbauers. Sie sahen in ïhm das Religiôse und Gegenreformatorische, das 
Monumentale, das Künstlerische, das Museale, das Sepulkrale in eine 
grofie, echt barocke Einheit verschmolzen, sie sahen eine Zusammen- 
spannung aller Künste im Dienste einer Idee und zugleich verschiedene 
Ideen in eine eïnzige polyphone und polychrome Form gefafit. Das sagt 
uns nicht spekulative UÜberlegung und Gedankenkonstruktion, sondern 


* J. F. Montesinos ist meines Wissens der einzige, der bis jetzt auf diesen 
Kollektivismus bei Lope hingewiesen hat: Ur rasgo seicentista, bien marcado 
en la obra de Lobe, acarre6 casi todos sus desaciertos : aquella ilimitacién de los 
motivos artisticos por la cual todo era utilisable para todo; una seguidilla era 
una comedia posible, una comedia podia fransformarse en Soneto, una chacona 
Oo una sarabanda en auto sacramental (Clésicos castellanos Bd. 68, S. 52). 
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einer der am meisten barock gerichteten Autoren des 17. Jahrhunderts in 
Spanien, Baltasar Graciän, mit den Worten: Aquel gran templo del Salo- 
môn Catolico, asombro del Hebreo, no sélo sañisfacciôn à lo concebido, sino 
Pasmo en el exceso ... la ostentaciôn de un Real poder, un triunfo de la 
Predad catôlica, un desempeño de la arquitectura, pompa de la curiosidad 
Ja antigua, ya moderna, el wltimo esfuerso de las artes, y donde la £ran- 
deza, la riqueza y la magnificencia Uegaron de una vez a echar el resto\. 


3. Der Sprachbarock im besonderen. Conceptismo und Cultismo 


Nichts vermôchte fürwahr im Spanien des 17. Jahrhunderts die Men- 
talität der gebildeten Kreise besser zu charakterisieren als jene beiden 
Stadien in der Entwicklung ïhrer literarischen Sprache und Ausdrucks- 
kunst, die man mit conceptismo und cltismo bezeichnet. Ihre äufersten 
und feinsten Wurzeln liegen ja weit zurück; aber den rechten Nährboden 
finden sie erst in der Atmosphäre von Prunksucht und Geniesucht, von 
Lebensgier und Brutalität, von Symbolismus und Schaubarkeit, von Drang 
nach Augenwirkung und schnôrkelverzierter Auferlichkeit, in jener Atmo- 
sphäre, die wir in ihreèr Gesamtheït als den barocken Illusionismus gekenn- 
zeichnet haben. 

Wenn wir vorerst versuchen, dieser sprachlichen Bewegung in rück- 
läufigem Sinne nachzugehen, so geraten wir auf mancherlei verdeckte 
Spuren. Da sind zunächst die Bestrebungen der spanischen Renaissance- 
philologen, die in verzeïhlicher Unkenntnis von Vulgärlatein und Laut- 
entwicklung ihre Muttersprache für ein dekadentes und verderbtes Latein 
der Klassiker hielten und sich nach Kräften bemühten, die grôbsten 
Schäden dieser vermeintlichen Sprachentartung durch allerhand Latini- 
sierungskünste auszugleichen; diese letzteren werden, wenn auch nicht 
mehr mit dem gleichen Ziele, aber mit erneuter Kraft im cultismo wieder 
lebendig. Gegen die Mitte des 16. Jahrhunderts hatte Antonio de Gue- 
vara seine um üihrer selbst willen gepflegte Stilrhetorik zu einer gewissen 
Virtuosität herausgebildet. Freilich ist der Wandel von ihm zu Géngora 
nicht gering. Guevaras rhetorische Sprachtechnik wird ganz und gar von 
wogendem Rhythmus beherrscht. Nicht das Gleichnis und die Metapher, 
das schmückende Beiwort und die Begriffshäufung, die Frage und der 
Ausruf an sich sind das Wesentliche, sondern der rhythmische Parallelis- 
mus, die genau abgeglichene Antithese, mittels deren die besagten Stil- 
mittel erst den richtigen Auftrieb, die gewollte rhetorische Wirkungskraft 
erhielten. Nicht umsonst war Guevara nicht nur Prediger, sondern Hof- 
prediger ; nicht umsonst gewinnen seine Schriften ungeheuer durch lautes 
Rezitieren, ein Exempel, auf das noch heute jeder selbst die überzeugende 
Probe machen kann. Das Verständnis dafür, dafi der Redeschmuck auch 
dem Gedanken Flügel verleiht, vermag bei dem im Aufñerlichen be- 
fangenen Guevara keine entscheidende und vertiefende Kraft zu ge- 
winnen: dagegen ist er in der Idee, die literarische Sprache zum Selbst- 
zweck zu machen, den Gedanken dem Ausdruck, den Sinn dem Klang 
zu opfern, ein verhängnisvoller Wegbereïiter der kultistischen Sprachzier 
geworden. Fragen wir des weiteren nach Werken der heimatlichen schônen 


1 Criticôn, parte I, crisi 12. 
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Literatur, die im 16. Jahrhundert mit Vorliebe gelesen wurden, so ergeben 
sich neue bedeutsame Spuren. Da ist zunächst der mittelalterliche Na- 
tionaldichter Juan de Mena, der in unklarem Renaissanceempfnden seinen 
Stil mit Latinismen verunzierte und ihm an mythologischen Anspielungen 
und Metaphern auflud, was er nur tragen konnte. Da ist die provenza- 
lisch-galizische Hofpoesie der Cancioneros, die, was spitzfindige und ver- 
schnôrkelte Einkleidung subtiler Gedanken betrifft, die Elemente des con- 
ceptismo bereits alle im Keime enthielt. Wir denken ferner an den 
Ritterroman in seinen dekadenten Ausläufern, der den Mangel an Idee und 
Gefühl durch phantastische Bildersprache zu ersetzen strebt, und wir er- 
innern uns, dafi schon in der Celestina, also vor 1500, der Diener dem 
Herrn die 7odeos und poestas seines mythologisch-metaphorischen Uber- 
schwangs ernstlich verweisti. Die Kenntnis der Bibel sodann und die 
Lektüre des in zahlreichen Nachdichtungen vorhandenen Hohen Liedes im 
besonderen fôrdern den Gebrauch exzessiver Redefiguren, die Sprache der 
Mystiker endlich reizt den Überschwang nicht nur des Gedankens, son- 
dern auch der Form. Des Fernando de Herrera berühmter und viel um- 
strittener Garcilaso-Kommentar enthält Forderungen und Vorschläge für 
die Bildersprache, für die Bereicherung des Idioms mit neuen Wortbil- 
dungen aus Latein und Italienisch, für die gedankliche und formelle Er- 
habenheit und Extravaganz des Ausdrucks, die im 17. Jahrhundert zur 
Gestaltung des neuen Stils wesentlich mithelfen. Also betrachtet sind die 
Formen und Ideen von conceptismo und cultismo, auf weite Sicht ver- 
teilt, bereits im nationalen Schrifttum des ausgehenden Mittelalters und 
der Renaissance vorhanden; oder anders gesagt: der neue Stil des 
17. Jahrhunderts ist nichts als planmäfige Häufung bestimmter Kunstgriffe 
und Kunstmittel, die vereinzelt und mit besserem Mafhalten schon zwei 
Jahrhunderte hindurch von spanischen Autoren verwertet oder propagiert 
werden. 

Worin bestehen nun eigentlich conceptismo und cultismo? Was sind 
ihre Merkmale und Unterschiede? Welches ïihr gegenseitiges Verhältnis 
und ïhre geistige Einstellung? — Wir wollen im Folgenden diese beiden 
Begriffe môglichst leichtfafilich zu gestalten streben und lediglich ein ge- 
wisses Maf an theoretischen und praktischen Kenntnissen der allgemeinen 
Poetik als bekannt voraussetzen. Von den psychologischen Anlässen des 
conceptismo und cultismo ist schon die Rede gewesen. Der erstere, so 
sagten wir, ergab sich aus der Uberhôhung des Individuums und der 
Geniesucht, der zweite aber entstand aus dem Symbolismus und dem 
Uberschwang der Geste und des Ausdrucks. Nun gehen wir zunächst an 
die Worterklärung und dann an die technischen Merkmale, Kunstgriffe 
und Besonderheiten des einen wie des anderen. 

Concepto hieR ursprünglich der Entwurf, die Idee, der gedankliche 
Aspekt, der einzelne von den verschiedenartigen Gesichtspunkten, die sich 
zu einem bestimmten Thema aufdrängen oder beibringen lassen. So hat 
es noch Teresa de Jesûs verstanden, als sie in den Corceptos del amor 
de Dios Teile des Hohen Liedes in Prosa auslegte. Mit dem zunehmen- 


1 Achter Aufzug, kurz vor dem Schluf. Die Stelle beginnt mit / Zco, Loco! 
(Vgl. Editio Cejador II, 21—22.) 
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den Drang nach geistreicher Redezier aber präzisierte sich der Begriff 
des concepto allmählich dahin, dafi man — und zwar ausschliefilich in 
literarischen Kreisen, die derartige Ziele verfolgten — unter ihm die wechsel- 
seitige Erhellung zweier geistreich miteinander verbundenen oder ver- 
glichenen Gedanken verstand und späterhin einfach das, was Cicero kurz 
und treffend ÿfacete et breviter et acute loqui nennt!. Von conceptismo im 
Sinne einer bewufiten und planmäfigen Stiltendenz hat man (im Gegensatz 
zum cultismo) während des 17. Jahrhunderts nie viel kritische Worte ge- 
redet. Der conceptismo war mehr ein latenter Zustand, der wohl gepflegt 
und bewundert, aber nicht zum Anlaf von literarischen Kontroversen ge- 
nommen wurde. Nicht umsonst kennt beispielsweise das grofie Würter- 
buch von Covarrubias (7esoro de la lengua castellana), das in erster Aus- 
gabe 1611 und mit Ergänzungen fremder Hand ein zweitesmal 1674 er- 
schien, bei dem Wort concepto nur die Bedeutung «Entwurf» schlechthin. 
Ganz das Gegenteil ist beim cultismo der Fall Hier war von vorn- 
herein das Bewufitsein eines wesentlich Neuen, eines scharfen Gegensatzes 
zum bisher Gebräuchlichen wirksam. (Culto sollte im Prinzip nichts 
anderes bezeichnen als das Feingepflegte gegenüber dem Rauhen, Rohen, 
Stillosen, Barbarischen, und mit zugespitzter Deutlichkeit rühmt Felix 
de Arteaga in einem Lobgedicht auf Gôngora, dafi durch ihn 


las voces de España 
se ven de baärbaras cultas. 


Aber nicht nur in der scharfen Formulierung der Gegensätze beruht ein 
wesentlicher Unterschied zwischen cultismo und conceptismo, sondern 
auch darin, daff man den ersteren alsbald als neue und in ihrer Extra- 
vaganz lächerliche Schule empfand und bekämpfte, dafi man den cultismo 
einerseits fürmlich hyperkultivierte, andererseits nicht minder leidenschaft- 
lich befehdete, dafi die begabtesten Autoren ihn bald verächtlich ablehn- 
ten, bald, dem allgemeinen Zwangsgeschmack huldigend, ihn selber ge- 
duldig übten, dafl mit anderen Worten die ganze Stilbewegung nicht 
aufhôrte, Gegenstand des schärfsten literarischen Parteihaders zu sein. 
Wenn wir nun nach diesem wortkundlichen Ausblick dazu übergehen, 
die stilistischen Bestandteile von conceptismo und cultismo genauer zu 
umschreiben, so müssen wir vor allem das eine gegenwärtig behalten: 
der Konzeptist ist ein Denker, der Kultist ein Beschauer; das Ziel des 
einen ist geistreiches Ideenspiel, der Zweck des anderen aber gelehrt und 
vornehm sich gehabende Sprachzier; der eine besitzt mehr Gedanken als 
Wôrter, der andere mehr Wôürter als Gedanken; der eine will mit zu- 
gespitzter Rede tiefen Sinn erwecken, während der andere, grob aus- 
gedrückt, in hohlem Schwulst wie die taube Nuf den vertrockneten Kern 
verbirgt. Zum conceptismo vor allem bedurfte es keiner hervorragenden 
dichterischen Begabung, keiner Phantasie-, Gefühls- und Sprachgewalt, 
wohl aber einer tüchtigen Gabe Scharfsinn, Witz und Humor?. Die besten 


EMacrobnSals IINTr1. 

? Vergleichsweise sei auch die brauchbare Definition von conceptismo durch 
Ernest Mérimée (Æssai sur la vie et les œuvres de Quevedo, S. 329) hier an- 
geführt: Vous entendons par conceptisme une recherche constante de pensées fines, 
brillantes, exprimées sous une forme inattendue, grâce à des alliances de mots, à 
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Konzeptisten des Jahrhunderts, Quevedo, Graciän und Salas Barbadillo, 
sind, jeder in seiner Art, originelle Humoristen gewesen, und auch der 
humorgewaltige Cervantes hat seiner Erzählung im Qwixote, ohne tenden- 
ziôs darauf auszugehen, eine Fülle der kôstlichsten conceptos gleichsam 
gesprächsweise und nebenher eingeflochten. 

Das wesentlichste aller konzeptistischen Stilmittel ist die Antithese, sei 
es in Wort, Satz oder Idee. Sie erzielt die verblüffenden Gegeneinander- 
stellungen, die ungewôhnlichen Gedankenverbindungen, die briüsken 
Sprünge und Übergänge, die heftigen Kontraste. Ihr verwandt in Tendenz 
und Wirkung ist das Wortspiel, und zwar das sinnreiche Wortspiel, im 
Gegensatz zum kultistischen Spielen mit den Wôrtern um ihres Klangs 
oder ihrer Form willen. Ihrer aller Konturen schärft ein wohldurchdachter 
Lakonismus, aber nicht in der Bedeutung von Dunkelheit oder Doppel- 
sinn, sondern nur von geistreicher Kürze. Der gesamte übrige Apparat 
von Tropen, Figuren und Ausdruckssymbolen gehôrt, auch wo er kon- 
zeptistischer Rede zu Schmuck oder Betonung auffälliger Eigenart dient, 
bereits dem cultismo an. Beispiele werden erwünscht sein, wenn auch 
das wenige, das hier Platz finden kann, nicht zu gründlicher Orientierung 
genügt, sondern wesentlich der Ergänzung durch eigene Lektüre bedarf. 
Ein hübscher concepto, der uns an seinem Ort zugleich deutlich emp- 
finden läfit, dafi eine Schwalbe noch keinen Sommer macht, das soll 
heifien, dafi der conceptismo erst durch die bewufite Häufung solcher 
witziger Redekunststückchen zu Stande kommt, steht im Qzzxoe II 5, 
wo Sancho erfreut und doch nicht erfreut ob des neuen Auszugs mit 
seinem Herrn zu seiner Teresa spricht: Auger mta, si Dios quisiera, bien 
me holgara yo de no estar tan contento como muestro. Worauf sie richtig 
antwortet: /Vo os entiendo, marido ... que maguer tonta no sé yo quien 
recibe gusto de no tenerle. Will man aber die conceptos wirklich zu con- 
ceptismo gehäuft sehen, so muf man die Szeños des Quevedo lesen, oder 
etwa den Cyrificon des Graciän. Als kleine Probe sei wenigstens der An- 
fang des A/guacil alguacilado des ersteren hergesetzt : 


Fué el caso que entré en San Pedro à buscar al licenciado Calabrés, hombre 
de bonete de tres altos, hecho a modo de medio celemin, ojos de espulgo, vivos y 
bulliciosos, puños de Corinto, asomo de camisa por cuello, mangas en escaramuza 
y calados de rasgones, los brazos en jarra y las manos en garfio; habla entre 
penitente y disciplinante, los ojos bajos y los fensamientos tiples, la color a partes 
hendida y à partes quebrada, muy tardôn en las reshuestas y abreviador en la 
mesa, gran lanzador de espiritus, tanto, que sustentaba el cuerpo con ellos. En- 
tendiasele de ensalmar, haciendo al bendecir unas cruces mayores que las de Los 
mal casados. Hacia del desaliño humildad; contaba visiones y si se descuidaban 
a creerle, hacia milagros que me cansô. Este, señor, era uno de los sepulcros her 
m0s0S, por defuera blangueados y Uenos de molduras, y por dedentro pudriciôn 
ÿ gusanos; fingiendo en lo exterior honestidad, siendo en lo interior del alma 
disoluto y de muy ancha y rasgada conciencia. Era, en buen romance, hipécrita, 


des antithèses, à des équivoques, qui permettaient à l'auteur de montrer La sub- 
tilité de son esprit aux dépenses d'ordinaire du bon sens. Hier bietet sich auch 
erwünschte Gelegenheit, auf einen stôrenden Druckfehler in Spanische Kultur 
und Sitte hinzuweisen. Dortselbst muf es nämlich auf Seite 230, Zeile 15 statt 
Vergeistigung richtig Veräuferlichung heïifen. 
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embeleco vivo, mentira con alma y fébula con vos. Halléle solo con un hom- 
bre que, atadas las manos y suelta la lengua, descompuestamente daba voces 
con frenéticos movimientos. & Qué es esto? le Dregunté espantado. Respondiôme : 
Un hombre endemoniado. Y al punto el espiritu respondi: No es hombre sino 
alguacil. Mirad como habläis, que en la pregunta del uno y en la respuesta del 
ofro Se ve que sabéis poco. Y se ha de advertir que los diablos en los alguaciles 
estamos por fuersa y de mala gana, por lo cual, si queréis acertarme, debéis 
llamarme à mi demonio enalguacilado, y no a éste alguacil endemoniado, y 
avenisos mejor los hombres con nosotros que con ellos, si bien nuestra cércel es 
Deor, nuestro agarro perdurable. Verdugos y alguaciles malos parece que Lene- 
mn0S un mismo oficio, pues bien mirado, nosotros procuramos condenar, y dos 
alguaciles también; nosotros, que haya vicios y pecados en el mundo, y dos alt 
guaciles lo desean y procuran al parecer con ms ahinco, porque ellos lo han 
menester para su sustento, y nosotros para nuestra compañia. Ÿ es mucho 
mds de culpar este oficio en los alguaciles que en nosotros,; pues ellos hacen mal 
a hombres como ellos y a los de su género, y nosotros no, que. somos dngeles 
aurnque sin gracia. Fuera desto, los demonios lo fuimos por querer ser mds que 
Dios, y los alguaciles son alguaciles por querer ser menos que todos. Asi que 
Dor demas te cansas, Padre, en poner reliquias a éste, gues no hay santo que 
st entra en sus mnanos no quede para ellos. Persuädete que el alguacil y nosotros 
todos somos de una orden, sino que los alguaciles son diablos calzados, y nosotros 
diablos recoletos, que hacemos &spera vida en el infierno. Admiräronme las sutile- 
sas del diablo, enogôse Calabrés, revolvid sus conjuros, quisole enmudecer y no 
pudo, y al echarle agua bendita, comenzô a huir y a dar voces.... 


Wo das Künnen in keinem rechten Verhältnis mehr zum Wollen stand, 
da entartete naturgemäfi das konzeptistische Streben in gedankliche und 
sprachliche Verschrobenheiten schlimmster Art. Dafür ein Beispiel. Als 
der grofie Greco den Trinitariermünch und späteren Hofprediger Fray 
Hortensio Felix Paravicino y Arteaga im Jahr 1609 porträtiert hatte, 
widmete ihm dieser zum Dank das folgende Sonett, eine kompliziert 
konzeptistische Verkapselung des einfachen Gedankens: «Mein von dir 
gemaltes Bild ist so vollendet, dafi es auf mich wie ein lebendiger Doppel- 
gänger von mir wirkt und ich nicht mehr weifl, welcher von den beiden 
ich selber bin.» Das Sonett lautet: 

Divino Griego, de tu obrar no admira 
que en la imagen exceda al ser en arte, 
sino que della el cielo, por templarte, 
la vida deuda à tu pincel retira. 

No el sol sus rayos por su esfera gira, 
como en tus lienzos, basta el empeñarte, 
en amagos de Dios, entre a la parte 
naturaleza que vencer se 1nira. 

Emulo de Prometeo en un retrato à 
no afectes lumbre, el hurto vital deja, 
que hasta mi ana a tanto ser ayuda. 


Y contra veinte y nueve años de trato, 
entre tu mano y la de Dios perpleja, 
cul es el cuerpo en que ha de vivir duda. 
Den cultismo verglich Lope de Vega mit einer Frau, die sich nicht 
nur die Wangen, sondern auch Stirne, Ohren und Nase schminkt. Treff- 
lich sind in diesem boshaften Vergleich zwei Hauptzüge jener Stilkunst 
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herausgehoben: das rein Auferliche und das Übertriebene. In der Tat 
ist dem cultismo! über der emsigen Pflege des Formellen das Geistige 
verkümmert und eingetrocknet. Die überzeugende Erklärung dieses Phä- 
nomens aber gibt gerade die kultistische Poetik selber, von der man sich 
etwa die folgenden Hauptpunkte merken mag: 

a) Wortlehre. Die Bedeutung einzelner Würter wird nach Belieben ge- 
ändert, Substantiva abstrakten Sinnes wechseln das grammatische Ge- 
schlecht. : Veraltete oder längst aufier Gebrauch gesetzte Würter werden 
rehabilitiert. Kühne Neubildungen, insbesondere Gräzismen und Latinismen, 
werden geschaffen. Wôrter, die durch Klang, Bedeutung, Herkunft oder 
durch Verbreitung in bestimmten Volkskreisen als anrüchig oder häfiich 
gelten, werden ohne Rücksicht dem gehobenen Stil einverleibt. Gerade 
im Punkte der gewaltsamen Wortschatzmehrung unterscheiden sich die 
spanischen Kultisten wesentlich von den franzôsischen Preziôsen, in deren 
Streben nach Sprachvollendung der Reinigungsfaktor und die Delikatesse 
von gewichtiger Bedeutung sind. 

b) Satzlehre. Ungewôhnliche Konstruktionsformen sollen das Verständ- 
nis erschweren und die einfache Klarheit des Sinnes verschleiern. An 
erste Stelle drängt sich hier die dem Latein nachgebildete Inversion, die 
infolge des Fehlens der lateinischen Kasusendungen im Spanischen be- 
sonders komplizierte Wirkungen erzielt. Unterdrückung des Artikels oder 
des Verbums bezwecken sentenziôse Knappheit. Auffergewühnliche syn- 
taktische Freïheiten wie Substantivierung von Adjektiv oder Infinitiv dienen 
frappanter Sinn- und Klangwirkung. 

c) Tropen- und Figurenlehre. Sie ist bei den Kultisten nicht viel- 
gestaltig, aber exzentrisch. Unter den Tropenarten herrscht unumschränkt 
die Metapher, und zwar in einer besonderen Spielart. Der poetische Ver- 
gleich verdichtet sich nämlich auch in jenen Fällen zur Metapher, wo 
dieser Vorgang ästhetisch zur Kühnheït oder gar zur Geschmacklosigkeit 
wird. Statt beispielsweise zu sagen: sie weint Tränen wie flüssige Kri- 
stalle, drängt der Kultist die ganze Vorstellung zusammen in das Bild: 
sie weint flüssige Kristalle. In der Figurenlehre sind die Kultisten 
stümperhafte Nachahmer der Konzeptisten. Von den grammatischen Figuren 
entspricht ïhren elliptischen Gedankengängen am besten das Asyndeton, 
von den Sinnfiguren lieben sie am meisten die mafilose Hyperbel und 
die beiden rhetorischen Abarten der Inversion: die Hypallage und das 
Hysteronproteron. 

d) Das gedankliche Element entartet vielfach in prunkvolles aber ge- 
haltloses Zurschaustellen von zopfiger Gelehrsamkeit und rätselhafter 
Dunkelheit. Antikisierender Bildungsdünkel lädt dann unentwegt den 


? Neben cw/tismo findet sich auch die Bezeichnung cw/eranismo. Sie soll 
als erster der Philosoph Ximénez Patén gebraucht haben. Wenigstens behauptet 
es so Lope de Vega in der Æpistola a Don Francisco de Herrera Maldonado. 
Der heftige Federkrieg, der sich unmittelbar an das Bekanntwerden der beiden 
Hauptwerke des cultismo (Po/femo und So/edades des Géngora) anschlof, hat 
die bisher besten Darstellungen durch Menéndez y Pelayo (Zdeas estéticas Bd. 2; 
Schluf von Kap. 10) und M. Artigas (Don Luis de Géngora, biografia y estudio 
critico, Madrid 1925, Kap. 14) gefunden. Man lese dazu auch die Auswahl von 
Spottgedichten in der Anthologie von Gonzälez Palencia, S. 553. 
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filzigen Wust seiner vorwiegend mythologischen Belesenheit auf die Bilder- 
sprache der Metaphern und Personifikationen ab. Der geistreiche Lako- 
nismus der Konzeptisten trübt sich in mysteriôse, komplizierter Deutung 
und Erklärung bedürftige Verworrenheit. Gelehrsamkeit ist nicht End- 
zweck, sondern nur Mittel; nicht Gedanke, sondern nur sprachliche Form. 

Einige Beïspiele in Vers und Prosa, sowie zwei parodistische Satiren 
sollen zu gutem Ende auch hier das Theoretische praktisch veranschau- 
lichen. 

In der Circe des Lope de Vega, der bald Kultist, bald Antikultist war, 
heïfit es von dem Palast jener Gôttin in schwülstigen Bildern und rätsel- 
hafter Sinnverkapselung : 


Un monte que pirämide elevado 

ET rostro de la Luna determina, 
Verde gigante al Sol bañado en plata, 
De sus eclipses el Dragôn retrata. 


In der ersten Novelle der Swcesos y prodigios de Amor des Pérez de 
Montalbän werden die Reize einer schônen Dame in typisch kultistischer 
Häufung und Metaphorisierung von Vergleichen also beschrieben: Zos 
ojos eran una esfera de rayos, la frente un campo de azucenas, el cabello 
un fesoro de Arabia, las mejillas un ramillete de claveles, la boca un pe- 
queño centro de perlas, la garganta un mundo de alabastro, los pechos dos 
pellas de nieve, y las manos dos almas de marfil inquieto. Wie schema- 
tisch diese Kunst zu gebrauchsfertigen Formeln erstarrte, das ersieht man 
aus der Ahnlichkeit dieser Stelle bei Montalbän mit den folgenden Versen 
aus Calderons Æombre pobre todo es trazas (1. Akt): 


UE 
su cabello oro de Ofir, 
su frente campo de nieve, 
sus cejas sobre marfil 
linea de ébano, y mezclando 
rojo y cändido matiz 
sus mejtilas, rosa helada 
en los campos de Abri, 
su boca joya de perlas 
guarnecida de rubis, 
su aliento el aura por quien 
Flora respira ambar gris, 
SUS 7nANOS doS aZuCenas 
o dos ramas de jazmin 
que en partidas hojas hacen 
una blanca flor de lis. 


Aus der Predigt eines ungenannten Kanzelredners erzählt Benito 
R. Noydens1 das folgende, kaum mehr zu überbietende Beispiel: Zz67a 
cédulas de agua en bancos de piedra el capitän de Israel. Deutsch: Der 
TE ER CURE PR RE 7 

1 In seinen Beiträgen zur zweiten Ausgabe des Wôrterbuchs von Covarrubias 
(1674) bei Erklärung des Wortes culfo. Das Beispiel stammt, wie ich zufällig 
feststellen kann, aus den Cartas philolégicas des Francisco Cascales. Vgl. dessen 
Biographie von J. Garcfa Soriano, Madrid 1925, S. 148, Anm. 1, woselbst der 
sinnstôrende Druckfehler capital in capifän zu verbessern ist. 
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Feldherr Israels fertigt Wasserwechsel auf Steinbanken aus. Sinn: Moses 
schlug Wasser aus dem Felsen. 

Die Wortstellungskünste des cultismo parodiert Castillo Solérzano in 
einem Bettelbrief, den er einen Dichter wie folgt schreiben läfit: fc 
tuosa puse mente el cuidado en servir a V.S. con los de mi musa meditados 
versos; séanme intercesores con V.S. para que en una que Se me ofrece ne 
cesidad se sirva de darme treinta su generosa mano escudos, n0 por de mt 
trabajo premio, sino por ser V.S. quien es'. Lope de Vega endlich schlieñit 
das bekannte von ihm verfafite kultistische Spottsonett mit den Versen: 

Verstehst du, Fabio, was ich meine? — 
Und ob! Gewif versteh’ ich’s. — Nein, du lügst! 
Ich selbst, der ich es dichtete, versteh’ es nicht. 

Wichtig ist auch noch das eine: Wesentliche Beziehungen des cultismo 
zum Marinismus in Italien, zum Euphuismus in England, zum Preziôsen- 
tum in Frankreich, auf Grund deren man von einer geistigen oder for- 
malen Abhängigkeit dieser spanischen Bewegung reden kônnte, haben 
sich bis heute nicht nachweisen lassen. Die in dieser Richtung ver- 
suchten Forschungen widersprechen sich gegenseitig, ohne je im eïn- 
zelnen und im gesamten zu gesicherten Resultaten zu gelangen. Man 
wird also gut daran tun, wenigstens soweit Spanien in Frage kommt, von 
allen derartigen Vergleichen und Beeinflussungsthesen rundweg Abstand 
zu nehmen. 


VIII. Die abenteuerliche Liebesmär 


Für die Beliebtheit, der sich die spätgriechischen Romanstoffe auch 
noch im 17. Jahrhundert erfreuen, haben wir anschauliche Zeugnisse. Für 
Heliodor zunächst einmal die häufig gedruckten Übersetzungen (von jener 
des Fernando de Mena sind zwischen 1600 und 1616 allein drei neue 
Auflagen bekannt), dann einzelne Stellen bei zeitgenôssischen Dichtern 
(Lope de Vega preist ihn einmal als gr#ego poeta divino, als poeta en prosa, 
und nimmt auch sonst gern auf ihn Bezug) und schliefilich ganze an der 
Aifhiopica imspirierte Dramen, wie des Pérez de Montalbän 7edgenes y 
Clariquea und Calderons Æ/ijos de la Fortuna. An Achilles Tatius so- 
dann hat kein geringerer als Quevedo Villegas seine Übersetzungskunst 
versucht?, es hat ïihn José Pellicer de Ossau y Salas y Tovar (+ 1673) 
nach eïner lateinischen Version «oz valenfiaæ paraphrasiert?, und Agreda 
y Vargas schliefilich hat ihn nach einer italienischen Vorlage ins Spanische 
übertragen, gereinigt und teilweise ergänzt (Madrid 1617) Auch Lope 
de Vega hat den Achilles Tatius bewundert und wünscht sich einmal, 
um läiebesleid und Liebesfreud des Celio und der Diana mit rechtem 
Feuer schildern zu kônnen: gwésiera ser el celebrado autor de la Leucipe #. 


! Tiempo de regocijo, ed. Cotarelo y Mori, S. 406. 

? Das Werk ist verloren gegangen und nur aus des Verfassers Anmerküngen 
zu seinem Anacreonte castellano bekannt, worin ein paar Zeilen davon wôrtlich 
zitiert sind. 

$ Laut Gutachten des Zensors D. Lorenzo van der Hammen y Leon. Das 
Werk ist wie jenes von Quevedo nicht mehr erhalten. 

# In der Novelle Zas fortunas de Diana. 
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Das schônste Zeugnis aber für das Fortleben nicht nur jener griechi- 
schen Romanstoffe, sondern auch der Formen und Ideen des spanischen 
Spätrenaissanceromans, an dem ja Heliodor und Tatius wesentlich be- 
teiligt sind, bilden die 7Yabajos de Persiles y Sigismunda von Cervan- 
tes, und insbesondere der Erfolg, der diesem Werke beschieden war. 
1617 erschienen die erste und noch weitere Ausgaben des Zersiles, und 
bevor ein Dutzend Jahre herum waren, hatte ihre Zahl zehn erreicht. 
Ein Vergleich mit dem Qwixote, dessen erster Teil innerhalb zwëlf Jahren 
elfmal gedruckt wurde, drängt sich auf. Auch das bezeugt trefflich die 
Beliebtheit dieser phantastischen Liebesromane, in denen man den denkbar 
herrlichsten Ersatz für die Rittergeschichten fand. 

Chariklea, die Heldin der Erzählung bei Heliodor, als Kind von ihrer 
Mutter, der äthiopischen Kônigin, ausgesetzt, ist Priesterin in Delphi ge- 
worden. Sie will, nachdem sie ihre Herkunft erfahren, mit dem Geliebten, 
dem thessalischen Jüngling Theagenes, flichen und in ïhre äthiopische 
Heimat zurückkehren. Ungeheuer sind die Abenteuer, Strapazen und Ge- 
fahren, die ihrer auf dieser Flucht warten, denn das Schicksal hat sie zu 
Heliospriestern bestimmt und unterwirft deshalb ihre Keuschheit und Treue 
dieser schweren Probe. Die tiefe Symbolik des Werkes habe ich bereits 
bei der Selva de aventuras angedeutet. Sie ist auch Cervantes nicht ver- 
borgen geblieben, indes hat er sie mehr ins irdisch-menschliche umgebogen. 
Die Heimkehr in das Sonnenland des Helios ist der Endzweck des Lebens- 
wegs der äthiopischen Kônigstochter Chariklea. Die Asketenzelle und 
das Nonnenkloster sind die irdische Bestimmung und die Pforte zu Jen- 
seitsglück für Luzmän und Arbolea. Das heilige Rom, der Vorhof des 
himmlischen Tempels, der reinigende Quell für alle irdische Unvoll- 
kommenheit, ist das Ziel von Persiles und Sigismunda. Dort winkt ihnen 
erst Ruhe und Seelenfriede und Eintritt in ein neues Leben, das für sie 
freilich nicht erst das Jenseits (wie bei Luzmän und Arbolea), sondern 
bereits — hierin liegt, sofern man sich an eine strenge Gesamtlinie hält, 
ein gewichtiger Kompositionsfehler des cervantinischen Romans — die ir- 
dische Vereinigung als Lohn der keuschen und treuen Liebe ist. Läute- 
rung in Leiden für eine bessere Welt, das durchklingt als gemeinsames 
Leitmotiv diese drei symbolischen Liebesromane. 


Persiles ! und Sigismunda sind von fürstlicher Abkunft. Sigismunda ist eine 
Prinzessin von Friesland, Persiles ist ein Sohn des Kônigs von Thule (Island). 
Seine fürsorgliche Mutter hat ihn und die von ihm geliebte Sigismunda, um 
beide vor der eifersüchtigen Feindschaft seines Bruders zu schützen, auf Reisen 
geschickt und Persiles vorher schwôüren lassen, die Unschuld des Mädchens 
getreulich in Ehren zu halten. Das Paar gibt sich als Bruder und Schwester 
aus und führt die Namen Periandro und Auristela. Es währt nicht lange und 
abenteuerliche Erlebnisse trennen sie voneinander. Periandro, von Seeräubern 
gefangen, überlebt als einziger den Untergang des Piratenschiffes und gerät in 
die Hände des Dänenprinzen Arnaldo. Dieser sucht Auristela, die ïhm von 
Räubern entführt worden ist. Periandro läfit sich nun als Mädchen verkleidet 
an halbwilde Inselbewohner verkaufen, in deren Gewalt er Auristela nicht nur 
vermutet, sondern auch findet. Vor einem unter den Barbaren entstehenden 


1 Die richtige Aussprache ist Persiles, mit dem Ton auf dem i. Vergleiche 
hierüber L. Riûs, Pibliografia de Cervantes X, 251, Nr. 416. 
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Streit, der in Blutbad und Feuersbrunst endet, rettet sich das Paar mit Hilfe 
eines seit langem auf der Insel ansässigen Spaniers in eine Hôhle. Nun er- 
zähit der Spanier sein abenteuerliches Leben. Bald darauf stôfit man auf einen 
fahrenden Sänger aus Portugal, der ebenfalls sein Schicksal berichtet und tra- 
gisch seine Erzählung zugleich mit seinem Leben beendet. Jetzt kommt Prinz 
Arnaldo angefahren und môchte die lang gesuchte Auristela zur Gattin. Man 
hält ihn hin, weil die Jungfrau zunächst das Gelübde einer Romfahrt erfüllen 
muf. Neue Irrzüge beginnen, denn das liebende Paar wird durch einen Schiff- 
bruch getrennt, und Periandro landet auf der von Kônig Policarpo beherrschten 
Insel, auf die erst nach geraumer Zeit auch Auristela wieder verschlagen wird. 
Liebesverwicklungen (der Künig begehrt Auristela, seine Tochter den Periandro) 
zwingen die beiden zur Flucht, und sie landen nach langer Reise glücklich in 
Lissabon. Hier beginnt der minder fabelhafte und mehr novelleske Teil des 
Romans, der die Liebenden durch Spanien, Frankreich, Italien und endlich an 
das Ziel ihrer Pilgerfahrt, in die ewige Roma, führt. Jetzt erst kommt Name 
und Stand der beiden an den Tag, und des Persiles Bruder Maximo fügt 
sterbend ihre Hände zum Lebensbund ineinander. 


Des Dichters Abhängigkeit von fremden Vorbildern und Anregungen in 
dieser eigenartigsten aller seiner Schôpfungen ist vielleicht doch stärker 
als man gemeinhin anzunehmen geneigt ist. Ich will versuchen, das 
näher zu begründen. Daf die tiefe Symbolik des Werkes von Heliodor 
und von Contreras stammt, davon ist schon die Rede gewesen. Daf 
der äufere Plan und Aufrifl von derselben Herkunft ist, hat man aus der 
kurzen Inhaltszkizze ersehen. Ausgeprägt heliodorisch ist überdies die 
künstliche Verschlingung der Darstellung, die, einzig und allein der Span- 
nung des Lesers dienend, die Anfänge der Handlung in deren Mitte rückt 
und zu Beginn der Erzählung die Personen wie hinter einem geheïimnis- 
vollen Schleier verbirgt. Ein Bestandteil dieser aus Heliodor stammen- 
den Verwicklungstechnik ist auch die Idee, daff immer neue fahrende 
Gesellen dem irrenden Liebespaar in die Quere laufen, unverzüglich ihre 
eigenen vielfältigen Abenteuer erzählen und damit ein stets neues Retar- 
dieren und Komplizieren der Erzählung veranlassen. (Von der gefühls- 
mäfigen Veredelung dieser Idee durch Cervantes wird später die Rede 
sein.) Wie im Roman des Griechen, so wird auch hier die Handlung kaum 
je durch seelische Motive der beteiligten Menschen lebendig erhalten (wo- 
bei freilich die Grundidee der Romfahrt eine einzige glänzende Ausnahme 
macht); vielmehr ist die treibende Kraft bei Heliodor und Cervantes das 
Schicksal, bei dem einen der Wille der Gütter, bei dem anderen / for- 
funa, que no es ofra cosa sino un firme disponer del cielo. Von Heliodor 
stammt ferner die Anregung zur Schilderung der fernen, geheimnisvollen 
Länder, von denen man (im Gegensatz zu den Fabelreichen der Amadise 
und Palmerine) wufite, dafi sie existierten und deren genaue Kenntnis, 
verschwommen und mit Sagenelementen durchsetzt wie sie war, nur um 
so heftiger reizen konnte. Wie Heliodor sein Liebespaar und seine Leser 
nach dem alten Zauberland Âgypten entführt, das den Griechen nie recht 
bekannt war, so erschlieft Belesenheit und Phantasie des Cervantes den 
staunenden Zeïtgenossen die Vorvega mds remota, den geographisch be- 
kannten aber kaum erforschten hohen Norden. Zu anderen Quellen als 
Heliodor führt uns eben dieses dreifach gegliederte rein geographische 
Element des Persilesromans, das den Abenteuern als Hintergrund dient: 
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Einmal die nahe Umwelt, Spanien, Frankreich, Italien, mit zeitlicher Fixie- 
rung auf die Epoche Philipps IL, wie aus mancherlei Anspielungen klar 
wird; hier schôpft der Dichter mit vollen Händen aus eigenem Erleben 
und Erfahren. Dann gänzlich phantastische Reiche, zumeist von Barbaren 
bewohnte Inseln, zu deren dichterischer Ausmalung die Berichte über 
Amerika und Indien, vor allem jene des Inca Garcilaso, dienen. Und 
schliefilich das, was Cervantes unter dem hohen Norden verstand, Grôn- 
land, Island, Finnland, Litauen. Die letzte Gruppe ist kulturhistorisch 
am wertvollsten, weil sich uns ein anschaulicher Begriff davon ergibt, wie 
man sich damals jene Länder, ihre Stäimme und Sitten, ihre geographi- 
schen und sonstigen Eigenheiten vorstellte!. Daf der vielbelesene Cer- 
vantes auch an der zeitgenôssischen und älteren Erzählungsliteratur, an 
dem popularisierenden Gelehrsamkeïtsbüchlein eines Pero Mexia oder an 
der tiefsinnigen Selva de aventuras des Contreras nicht blind und taub 
vorüberlief, läfit sich denken. Des letzteren rührende Liebesgeschichte 
hat ihn denn auch derart gefesselt, daf er sie (ganz abgesehen von der 
symbolisch-mystischen Grundidee, die sie ihm bot) in etwas geänderter 
Fassung episodisch noch einmal miterzählte. Ich meine die ebenso kurze 
wie ergreifende Lebensbeicht des Portugiesen, dem die Geliebte den himm- 
lischen Bräutigam vorzieht und dem noch die Erinnerung an sein ver- 
lorenes Glück das Herz im Leibe zerbricht?. 

Worin nun endlich besteht, nach all den Nachweisen von Abhängig- 
keit und Quellenbenützung, des Cervantes Originalität? Zunächst in jenen 
beiden Elementen, in denen der Spätrenaissanceroman überhaupt neue 
Bahnen eingeschlagen hat: in der Phantasie und im Gefühl. Nirgends 
sonst hat der Dichter eine so feurige Einbildungskraft entfaltet, hat er 
seiner unbändigen Lust am Fabulieren die Zügel in gleicher Freiheit 
schiefien lassen. Nirgends sonst hat er so vielerlei tückische Zufälle und 
Heimsuchungen, soviel Kreuz und Ungemach, soviel Angste und Tren- 
nungen, soviel Stürme und Schiffbrüche, soviel sonderbare Begegnungen, 
nirgends soviel einschichtige und paarweise Irrfahrer, soviel Unglück und 
Glück im Unglück auf einmal angehäuft und durch das Schicksal un- 
barmherzig durcheinanderwürfeln lassen. Nirgends sonst aber hat er auch 
das rein gefühlsmäflige Element zu solch intensivem Feuer angefacht 
wie hier. Die Allgewalt der Liebe, die wie ein versengender Brand in 


1 Als Quellen hierfür hat man vor allem drei, teils historische, teils historisch 
sich gebärdende Werke des 16. Jahrhunderts nachgewiesen: des Schweden Olaus 
Magnus De gentium septentrionalium vartiis conditionibus statibusve et de mo- 
rum, rituum, superstitionum, exercitiorum, regiminis, disciplinae viclusque nira- 
bili diversitate (Romae 1555, ins Italienische übersetzt Venezia 1561), ferner die 
von Nicolo Zeno dem Jüngeren nach angeblichen Reisetagebüchern seiner Vor- 
fahren Nicolo und Antonio verôffentlichte Beschreibung Dei comentari dell 
viaggio in Persia etc. e dello scoprimento dell isole Frislanda, Eslanda, Engrone- 
landa etc. fatto sotto il polo arctico dx due Jratelli Zeni, libro uno ( Venezia 
z558), und schliefilich des holländischen Kapitäns William Barents Waerachtige 
Beschrijvinge von drie Seylagien etc. dor Gerrit de Veer (seinen Steuermann), 
zu Amsterdam 1599 und im gleichen Jahr zu Venedig in italienischer UÜber- 
setzung erschienen. 

? JZibro I, cap. ro. 
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die Herzen fällt, die Menschen in Nord und Süd, in Jugend und Alter 
wie mit Blindheit schlägt (que cuando ocupa a un alma la pasiôn amorosa, 
no hay discurso con que acierle ni razôn que no atropelle), die Leiden der 
unerwiderten Liebe, die in verzehrendem Verlangen den alten Kônig Poli- 
carpo quälen, oder in brennender Sinnlichkeit die unselige Rosamunda 
tôten, der lindernde Balsam der gern und oft und ohne Ziererei geweinten 
Tränen, der erleichternde Trost des Erzählens aller durchgekosteten Leiden 
(que cuando los trabajos pasados se cuentan en prosperidades presentes, suele 
ser mayor el gusto que Se recibe en contarlos que fué el pesar que se recibiô 
en sufrirlos, hier hat Cervantes die heliodorische Idee von den vielen 
episodischen Schilderungen wesentlich veredelt), die Sehnsucht nach Friede, 
Ruhe und Einsamkeit (/4 santa, libre y segura soledad), die in all diesen 
gequälten Herzen lebt, der versôühnende Ausgang, der allen leiblichen und 
seelischen Nôten und Abenteuern zuteil wird, und sei es auch der er- 
lôsende Liebestod des armen portugiesischen Sängers, alles das und vieles 
andere mehr sind kôstliche Proben dichterischen Fühlens, unvergängliche 
Zeugnisse cervantinischen Seelenlebens. Des Cervantes Originalität im 
Sinne von Unabhängigkeit gegenüber fremden Vorbildern besteht aufer- 
dem im Idealismus, mit dem er die Menschen seiner phantastischen 
Pilgergeschichte (bei Heliodor leblos-kalte Schemen) verklärt und durch- 
wärmt hat. Persiles und Sigismunda sind die vollendeten. Idealgestalten, 
Wunder an Reinheit, Schôünheit, Lebensklugheit und Edelsinn, niemals 
bezwungen durch das Gemeine, schimmernde Traumgestalten, wie sie nur 
der Idealist und Träumer Cervantes ersinnen konnte. Und ebenso sind 
alle übrigen Liebesleute und Einzelgänger, die drei oder vier unentbehr- 
lichen Bôsewichter ausgenommen, in entsprechendem Abstand vom Helden- 
paar kôrperlich und seelisch in jene ideale Sphäre gehoben, die für den 
ganzen Roman als echt spanischer ambiente, als die Luft zwischen den 
Dingen, so charakteristisch ist. Originell ist Cervantes leider auch in 
jener verhängnisvollen Idee gewesen, die ihn kurz vor der tragisch und 
doch versühnend übersinnlichen Lôsung, die durch Sigismundas seelische 
Entwicklung vorbereitet war und für die er in Contreras ein glänzendes 
Vorbild hatte, ins Menschlich-Allzumenschliche abbiegen lief. Sigismunda 
pilgert mit Persiles nach Rom, um dort Christin zu werden. Überwältigt 
von der Schôünheit, Tiefe und Kraft des ihr erschlossenen Glaubens will 
sie 1hm fortan ganz ihr Leben weihen: gwerria ahora, si fuese posible, 
irme al cielo sin rodeos ni sobresaltos y sin cuidados, y esto no podré ser si 
fl no me dexas la parte que yo mismo te he dado, que es la palabra y la 
voluntad de ser tu esposa. Sie bittet ihn um Freigabe und will ihm gern 
den Weg zur Ehe mit einer anderen ebnen. Da muf ein heimtückischer 
Mordüberfall auf Persiles und dessen drohende Lebensgefahr ihrer Liebe 
zu ihm wieder die Ubermacht geben, und auferdem der letzte Wunsch 
eines Sterbenden für Persiles und sie selbst die Ehe zur Pflicht machen. 
so endet der ideale Lebensbund des Paares nicht wie er nach seinem 
ganzen Werdegang hätte enden sollen, mystizierend in Entsagung und 
überirdischem Idealismus, sondern mit trivialer Hochzeit und reichlicher 
Nachkommenschaft. 

Das Urteil über den Persilesroman, den ich für mich trotz allem als 
das beste Werk des Dichters nach dem Qwixote schätze, hat. im Wechsel 
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der Zeiten und Empfindungen alle Stufen von begeistertem Überschwang 
bis zu hämischer Geringschätzung durchlaufen!, Die Verfasser der Literatur- 
geschichten wissen wenig mit ihm anzufangen, da ihn keiner selbst gelesen hat, 
und ihre Urteile aus zweiter und dritter Hand immer nur alte, längst be- 
kannte Gemeinplätze wiedergeben. Gründlich und feinsinnig haben sich 
neuerdings R. Schevill und A. Bonilla in den Roman eingefühlt, und ihre 
(von der vorliegenden in vielem abweichende) Darstellung wird manchem 
als gern gehôrter Führer auf den verschlungenen Pfaden der Irrfahrten 
des Persiles und der Sigismunda dienen. Seine besondere Auffassung hat 
Farinelli, und sie soll, weil sie ebenso individuell wie geschmackvoll ist 
und sich mit der unsrigen recht wohl kombinieren läfit, hier nicht un- 
erwähnt bleiben. Ihm ist die Geschichte nichts anderes als ein roman- 
tischer Traum, in den sich der vom Leben allzeit mifhandelte und ent- 
täuschte Dichter, Erlôsung suchend, hineinflüchtet, worin er zu eigenem 
Troste alles Irdische und Gemeine verklärt, worin er sich selbst eine Welt 
von Liebe und Abenteuern und edlen Menschen vor die Seele zaubert. 
Cervantes selbst hat viel, sehr viel vom Persilesroman gehalten und ihn 
als ein Buch bezeichnet, für das es die Beurteilung wrffelmäfig nicht 
gebe: a de ser o el ms malo o el mejor que en nuestra lengua se haya 
compuesto, quiero decir de los de entretenimiento; y digo que me arrepiento 
de aver dicho el mds malo, porque segin la opinion de mis amigos ha de 
legar al estremo de bondad possible?. Es war der rauschende Ausklang 
eines vielbewegten, stürmischen Dichterlebens, und ich glaube es trägt 
die ergreifendste Widmung, die je einem Buch im Schriftum aller Zeiten 
und Vôülker vorangesetzt wurde. Vier Tage vor seinem Scheiden, wie er 
schon den Fufl im Steigbügel hat zum Rüitt in das unbekannte Land, 
wie ihm schon die Schauer des Todes über den Rücken rinnen, schreibt 
der Dichter mit zitternder Hand und wehmütigem Humor noch an den 
Günner und in ihm an die Nachwelt: Aguwellas coplas antiguas, que fueron 
en su tiempo celebradas, que comienzan «Puesto ya el pie en el estribo», 
guisiera yo no vinieran tan à pelo en esta mi Epistola, porque casi con las 
mismas palabras las puedo comenzar diciendo: Puesto ya el pie en el estribo 
con las ansias de la muerte, gran señor, ésta te escribo. Aver me dieron la 
Estremaunciôn, y oy escribo ésta. El tiempo es breve, lan ansias crecen, las 
esperanzas menguan, y con todo esto llevo la vida sobre el deseo que tengo 
de vivir, y quisiera yo ponerle coto, hasta besar los pies a vuessa Exce- 
lencia. . .. : 

Mit dem Z#rsiles ist die eigentliche Nachdichtung des spätgriechischen 
Romans und auch die tiefe, mystisch-gefühlsmäflige und zugleich hoch- 
fliegend-phantastische Auffassung des spanischen Spätrenaissanceromans 
vorbei. Was noch folgt, entartet durch Oberflächlichkeit (wie bei Lope) 
oder durch Mangel an echter Begabung (wie bei Céspedes). Mit Bezug 
auf das unmittelbare Vorbild des Zeregrino en su patria (1604) des Lope 
de Vega meint Menéndez y Pelayo®: Za «Selva de aventuras» con sus 
cuadros de viajes, con sus intermedios dramäticos y léricos, nos parece el 


1 Proben davon gibt Schevill in Modern Philology Bd. 4, S.1 bis 24. 
? Quixote, Parte segunda, Dedicatoria. es 
8 Oyigenes de la novela Bd. 1, S. 352 der Einleitung. 
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antecendente màs inmediato del « Peregrino»r. Vas dürfte indes nur mit be- 
stimmten Einschränkungen Geltung haben. Nicht die Sea mit ihren 
Reisebildern und dramatischen und lyrischen Einschiebseln, sondern eben 
nur diese Bestandteile der Se/va spiegeln sich in Lopes Roman wider, 
während sich der Dichter dagegen mit der stimmungsvollen Umrahmung, 
die wir heute als den schüneren und besseren Teil der ,Se/va schätzen, 
nicht abgegeben hat. Der Roman heïfit nicht umsonst Der Pilger in 
seinem Vaterlande, denn die Hauptfigur ist Pamfilo, der Vielgeprüfte, 
und seine leidvollen Fahrten spielen sich, von einer kurzen Haft in Nord- 
afrika abgesehen, alle in und zwischen Barcelona, Valencia, Toledo und 
Zaragoza ab. Wenn ich Lope recht verstehe, so schwebte ïhm dabeï die 
Idee vor Augen, eine Art parodierter Selva de aventuras mit rein spani- 
schem Schauplatz zu entwerfen, ein Versuch gewissermaflen, zu zeigen, 
dafi es gar nicht des Schweifens in die unbekannte Ferne bedürfe, um 
die «merkwürdigsten» Dinge zu erleben, dafij vielmehr auch in Spanien 
selbst die «seltsamsten Schicksale» sich vollzôgen, wenn man sich nur die 
Mühe gebe, sie mit einiger Phantasie aufzuspüren. 


Pamfilo ist mit der geliebten Nise entflohen, wird von ihr getrennt, gerät 
in algerische Gefangenschaft, aus der sie ïihn mit Mut und Schläue befreit, 
wird abermals von ihrer Seite gerissen, pilgert auf der Suche nach ihr zum 
Montserrat und findet sie schliefilich als Mann verkleidet in einem Irrenhaus 
in Valencia. Um in ihrer Nähe weilen zu kônnen, stellt er sich ebenfalls 
närrisch und findet Aufnahme im Tollhaus. Aber bald nimmt ein reicher Ade- 
liger, der schrulligerweise einen harmlosen Irren um sich haben will, die (immer 
als Jüngling verkleidete) Nise mit sich nach Italien. Ein Sturm bringt das 
Schiff zum Kentern, und Nise rettet sich bei Marseille ans Ufer. Dort trifft 
sie mit der von ihrem Bruder entführten Schwester des Pamfilo zusammen und 
geht nun mit ihr selbander, aber ohne daf sie sich zu erkennen gibt, ihren 
abenteuerlichen Weg. Pamfilo entrinnt mittlerweile dem Irrenhaus, gerät bald 
darauf in ein anderes und setzt mit Erlebnissen wie dieses seinen Leidensweg 
fort: Er findet auf einer Waldwiese einen zu Tod Verwundeten und trägt ihn 
zur Pforte eines nahen Klosters. Der Arme stirbt aber, bevor ihm dort Hilfe 
wird. Nun kommen die Freunde des Toten und glauben in Pamfilo den Môrder 
zu sehen, schleppen ihn mit sich und werfen ihn in einen festen Turm. Dort 
müfte er verhungern, wenn ihm nicht die für ihn in Liebe entbrannte Schwester 
des Ermordeten zur Flucht verhelfen würde. Schliefilich tritt er als Ochsen- 
hüter auf den Gütern von Nises Vater in Dienst. In Nises Elternhaus endlich 
kommen alle wieder zusammen, die Mifverständnisse klären sich, ein General- 


pardon lôst alle Verstimmungen, und mit einer Anzahl froher Hochzeiten schlieft 
die Geschichte. ° 


Der Persilesroman des Cervantes war, als Lope seinen Zeregrino dichtete, 
noch nicht verôffentlicht, vermutlich sogar nicht einmal abgefafit. An 
ihm konnte also Lope weder Mafistab noch Vorbild haben. Wir aber, denen 
die zeitliche Ferne den freieren Blick gewährt, wir vergleichen die beiden 
Werke der Grôfiten ïhres Jahrhunderts, und das Urteil fällt nicht zu 
Gunsten Lopes aus. Der Zeregrino ist ohne hôheres Ziel und ohne 
ernsten tieferen Sinn. Darum macht auch die unwandelbare Keusch- 
heit der Nise eher den Eindruck einer eigensinnigen Marotte als den der 
Charakterstärke um eines idealen Zweckes willen. Pamflo will ohnehin 
von sexueller Enthaltsamkeit nichts wissen und zankt sich mit der edlen 


Al 


VIII. Die abenteuerliche Liebesmär. 259 


Nise gelegentlich ernstlich über diesen heïklen Punkt. Pamfilo ist über- 
dies, so schôn und gewandt und tapfer er ist, nichts als ein armseliger 
Pechvogel. Während eines grofien Teils der Geschichte bestehen seine 
Abenteuer in nichts anderem, als dafi er zwischen Barcelona und Valencia 
hin und her und von einem Gefängnis ins andere, von einem Narrenhaus 
ins andere wandert, und daf es ihm überall furchtbar schlecht ergeht. Und 
wenn Lope versichert, er kôünne sich bei soviel Unglück selbst kaum der 
Tränen enthalten!, so ist es klar, dafij er dabei nur ironischen Spott 
treibt. Dem Zeregrino fehlt auch das Phantastische. Seine Abenteuer 
ergeben sich aus komplizierten Liebesintrigen, Verwechslungen, Mif- 
verständnissen, Eifersüchteleien, ritterlichen Handlungen, mit einem Wort 
aus bühnenmäfligen Verwicklungen, in deren Ersinnen und Ausspinnen 
Lope Meiïster war. Dem Z#regrino fehlt sodann das Empfindungsleben, 
so wie Reinoso, Contreras und Cervantes es verstanden haben, das Tiefe, 
Sentimentale, Romantische im Lieben und im Dulden. Es fehlt ihm aber 
auch die feurige Leidenschaftlichkeit und Lebendigkeit, die verblüffenden 
Lüsungen, kurz so ziemlich alles das, was Lope an glänzenden Erzähler- 
eigenschaften in seinen paar späteren Novellen kundgetan hat. Das Beste 
am Zeregrino ist (genau wie in Gil Polos Diana) das, was eigentlich am 
wenigsten zum Roman gehôrt und weswegen er auch gelesen zu werden 
verdient, nämlich die Verse. Sie bilden, wenn man sie der Übersicht- 
lichkeit zuliebe ein bifichen ordnet, folgende Gruppen: Liebespoesie 
(verliebte décimas, Sonette auf den Namen Nise, die berühmte Ekloge 
an Lucinda Serrana hermosa que de nieve helada), Scherzpoesie (Bilder- 
rätsel mit explizierenden Reimen oder Zitaten, ein Versrebus mit der Lü- 
sung Schwefel, lustige redondillas über ein allegorisches Narrenhaus, das 
Amor errichtet hat), religiôse Poesie (ein Preisgedicht in 160 Versen 
auf die Jungfrau Maria, drei Sonette zum Lob ïihres Wunderbildes von 
Montserrat, feurige Oktaven zur Verherrlichung der Virgen del Pilar von 
Zaragoza, redondillas auf die zwei damals berühmten Hofkapellsänger 
Cristébal, die in jungen Jahren das Ordenskleid genommen hatten), reine 
Stimmungspoesie (ein Sonett auf die Ruinen von Murviedro, glosas 
auf einen Vierzeiler über die Kraft und Schünheit der Tränen, novenas 
auf das uralte horazische Thema «Beatus ille qui procul negotiis»), er- 
zählende Poesie (eine lange Lebensbeschreibung in Romanzenform), 
dramatische Poesie (vier autos sacramentales, deren Darstellung um- 
so anschaulicher wird, je freigebiger der Dichter mit seinen den Text 
verbindenden und erklärenden Zwischenbemerkungen ist). 

Was hat nun der Zeregrino vom eïigentlichen Spätrenaissanceroman an 
sich? Zunächst die Reminiszenzen aus den Klassikern, mit der Ein- 
schränkung freilich, daff bei Lope die griechisch-rômische Belesenheit 
mehr zur biblisch-theologischen wird, denn er führt neben Aristoteles fast 
nur Psalmen, Propheten und Kirchenväter als Belegstellen und Gewährs- 
männer an. Dann den einen oder anderen technischen Kunstgriff, wie 
das Invertieren der Handlung, die mitten in den Abenteuern geheïmnis- 

1 No me escuso todas las veces que Uego a las desdichas de este hombre de 
admirarme de nuevo, y de advertir a quien me escucha que, St como à mi le 
mueven, apenas puedo resistir las lägrimas (S. 394 der Ausgabe von Madrid 7x0) 
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voll beginnt, den Anfang und die Enträtselung der Personen aber erst 
spät und bruchstückweise nachholt. Ferner die Schicksalsidee, die aus 
den Menschen willenlose Werkzeuge der gôttlichen Vorsehung macht (odo 
consiste en la disposicion del Cielo, cuva influencia harménica guta los pasos 
de nuestra vida donde quiere; dieses, wie bei Cervantes eine deutliche Spur 
der Prädestinationslehre des Molina und Bäñez). Sodann den mehr kapri- 
ziôsen als im Verlauf der Handlung oder im Innenleben der Hauptpersonen 
fundierten Umstand, dafi die Pilger an Schauspielen lauter mystizierende 
autos sacramentales mitansehen dürfen: e/ Viaje del Alma, las Bodas del 
alma y del amor divino, la Maya, el Hijo prédigo. Und schliefilich den 
grüfieren Wirklichkeïtssinn in der Wahl des Schauplatzes, jenen Realismus, 
der an die Stelle der amadisischen Fabelreiche tatsächlich existierende 
Länder und Ortlichkeiten, in diesem besonderen Falle sogar die heimat- 
liche Landschaft setzt. Mir scheint der Zeregrino, um es kurz zu sagen, 
eine parodistische, aber leider hastig-oberflächliche Nachbildung des aben- 
teuerlichen Teils der Se/va de aventuras zu sein, ein mifiratener Versuch 
auf dem Gebiet jener phantastischen Liebesmär, zu der andere den spät- 
griechischen Roman 50 grandios umgefühlt und umgedichtet haben. Diesem 
Mangel an inneren Vorzügen steht freilich ein umso grôferer äufer- 
licher oder genauer gesagt literarhistorischer Wert gegenüber. Lope hat 
nämlich schon der Erstausgabe seines Romans (1604) eine Liste der von 
ihm bis dahin verfafiten Dramen beigegeben und diesen schätzbaren 
Katalog in einer späteren Auflage (1618) noch bedeutend vermehrt. Auf 
diese Weise ist der Zregrino, dessen ungeordnete Titelreihen übrigens im 
Catälego von Barrera (S. 428) alphabetisch gruppiert sind, ein unentbehr- 
liches Hiifsmittel in vielen Fragen der Chronologie und Authentizität der 
Lopedramen geworden. 

Der letzte von den grofien Liebesromanen, die jene eigenartige Heliodor- 
renaissance als späte Frucht gebar, ist des Gonzalo de Céspedes y 
Meneses absonderlich benanntes Zoema trägico del Español Gerardo y 
desengaño del amor lascivoi. Was wir vom ?eregrino und seinem Ver- 
hältnis zu den nach Sinn und Inhalt verwandten Vorläufern sagten, das 
gilt in Vielem auch vom Gerardo. Hier wie dort ist die Handlung kunst- 
voll eingedreht, so daft die geheimnisvollen Rätsel erst langsam und eher 
spät als früh zur Lôsung kommen. Hier wie dort dominiert das Schicksal in 
Gestalt der gôttlichen Vorsehung und macht den Helden zum hilflosen, 
ja crbarmungswürdigen Opfer aller erdenklichen Leiden, Mühsale, Un- 
glücksfälle und Beschwernisse. Hier wie dort endlich beschränkt sich 
der Schauplatz grôfitenteils auf Spanien und Algier, und die Abenteuer 
ergeben sich, der Phantastik ziemlich entbehrend, aus Liebesintrigen, 
Eïfersucht und menschlicher Bosheit. An eine Parodie ist freilich nicht 
im entferntesten zu denken. Vielmehr hat sich bei Céspedes schon eine 
merkwürdige Verschmelzung von Altem und Neuem vollzogen. Das ?vema 
trägico ist stofflich ein Spätrenaissanceroman, während es in der Idee und 
in der Form bereits der mr und dem Geschmack des Barock- 


® Trotz der Bezeichnung ?Poemta hat der Roman natürlich mit einem Gedicht, 


Epos oder ähnlichem nicht das geringste gemeinsam. Der erste Teil erschien 
1615, der zweite 1617. 
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jabrhunderts unterliegt. Francisco de Avalos y Horozco, der dem Buch 
bei seinem ersten Erscheinen ein empfehlendes Geleitschreiben mitgab, 
gebrauchte darin diesen Vergleich: Zedgenes y Clariquea le escribié Helio- 
doro en prosa como Don Gonsalo a su Gerardo, ya moviendo a misericor dia, 
Ja deleitando, aguello con desdichas, y esto con dulzura y ornato de palabras 
Y episodios. Daraus geht hervor, da bereits die Zeitgenossen den Roman 
als eine Nachahmung des Heliodor empfanden, das heifit, in unsere Be- 
griffe umgedeutet, als einen Nachzügler des Spätrenaissanceromans. Aber 
heliodorisch ist, wie gesagt, so ziemlich nur mehr das Stoffliche. Denn 
Céspedes hat die führende Idee schon ganz und gar auf den barocken 
desengaño umgestimmt, von dessen Herkunft und Eigenart am gegebenen 
Ort (S. 221) ausführlich die Rede war. Der erwähnte Avalos y Horozco 
nennt an einer anderen Stelle seines Geleitworts die Geschichte einen 
verdadero desengaño de la fragilidad de la miseria humana, also eine mensch- 
liche Desillusion, eine ernüchternde Erkenntnis aller irdischen Unzuläng- 
lichkeit. Einen deutlichen Fingerzeig gibt auch die zweite Hälfte des 
Titels selbst: Zesengaño del amor lascivo, was richtig verdeutscht soviel 
wie «Ernüchterung der sinnlichen Liebe» heifit. Beides liegt in den tra- 
gischen Erlebnissen des Gerardo beschlossen, sowohl die Lehre, wie arm- 
selig und elend der Mensch in seinem Tun und Treiben dem Schicksal 
gegenüber ist, als auch der Gedanke an die verderblichen Folgen der 
veräuferlichten, blofier Sinnengier ergebenen Liebe (des gozar, dem wir im 
Ideenkreis der comedia noch begegnen werden), an die bittere Hefe, die 
der Kelch ihrer süflen Lust als letzte Neige jedem spendet. Das ?oema 
trägico ist aber nicht nur in der Idee, sondern auch in der Form barock. 
Die Sprache zeigt reiche kultistische Zier. Wenn der Held seine Ge; 
liebte umarmt und küfit, so erzählt er davon also: «/c4 vereinigte mein 
Gesicht mit dem schneeigen Karmin ihres schônen Antlitzes und pflückte mit 
erofer Genugtuung die süfien Blumen ihres auferordentlichen Mundes. Die 
Wortstellung ist dementsprechend vielfach künstlich invertiert und dem 
lateinischen Satzbau nachgeahmt. Die Gefühlsschilderung entbehrt jener 
natürlichen Einfachheit und tiefen Innigkeit, die uns bei Contreras und 
Cervantes so heimelig berührt. Sie ist äuflerlich im Empfinden und über- 
trieben im Ausdruck. Wo geweint wird, geschieht es »7# unendlichen 
Strümen zärtlicher Tränen; fafit der Held irgend einen folgenschweren 
Entschlufi, so tut er es wit einem zarten Seufzer, der ihmm aus dem heim- 
lichsten Winkel der Seele kommt; plagt ïihn aber die Eifersucht, so ist er 
wie eine giftige Natter oder Schlange des sandigen und heifjen Lybien, der 
man auf den Schwanz tritt. Gelegentliche Mängel erzählungstechnischer 
Art, die mit Barock nichts zu tun haben, beeinträchtigen überdies die 
Wirkung des Romans als Lektüre. Der redselige Autor berichtet Wort 
für Wort, was die einzelnen Freundes- und Liebespaare zusammen reden, 
ausführliche Briefe werden geschrieben, und die Handlung gerät dadurch 
ins Schleppen, der Umfang des Romans wird, im Verhältnis zu dem, was 
darin vorgeht, überlang. Die eingestreuten Verse (ausnahmslos Liebes- 
lyrik) passen, weil die Grundstimmung durchweg tragisch und melancho- 
lisch ist, nicht immer in den sie umspannenden Rahmen. Trotz alledem 
wird, wer immer Zeit und Lust hat, sich in diese alte Erzählungskunst ein 
bifichen einzufühlen, den Æspañol Gerardo mit ungleich mebr Spannung 
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und Genuf lesen als den Zeregrino en su patria. Warum? Vor allem, 
weil ernste Mittelmäfligkeit immer noch erträglicher ist als mifilungene 
Parodie. Dann aber auch, weil die tragischen Verwicklungen, die Céspedes 
ersinnt, viel fesselnder sind als Lopes oberflächliche Liebesintrigen. Na- 
mentlich in den Episoden steckt manches erschütternde Trauerspiel. So 
beispielsweise Parte primera, discurso primero gegen das Ende zu, das 
Schicksal der Leonora. Sie hat den Jugendgespielen geliebt, aber auf 
Geheif der Eltern dessen alternden Vater geheiratet. ‘Treu hält sie zum 
Gatten, bis ihr der Sohn in einem Augenblick das Leben rettet, wo sie 
der Alte, auf eigene Sicherheit bedacht, feig im Stich läfit. Jetzt hinter- 
geht sie den Vater und Gatten mit dem Sohn und Geliebten. Lange. 
Endlich ertappt der Betrogene nächtlicherweile das Paar und erdolcht 
den Galan, zu spät erkennend, daff es sein eigenes Kind ist, das er 
mordet. Sie aber entflieht in die Berge und lebt dort, von Wurzeln und 
Kräutern sich nährend und in Felle gekleidet, ein grausames Büferleben. 


IX. Der Ritter als Schelm 


Mit dem neuen Jahrhundert wechselt der fahrende Ritter Schicksal, 
Charakter und Gewand. Jetzt zieht er als Schelm in Lumpen und Fetzen 
seine Strafie. Die Rüstung ist zum lôcherigen Wams, der Helm zum alten 
Filzhut, der Degen zum feststehenden Messer (/a cacha amarilla) ein- 
geschrumpft. Ehedem hief er valiente y esforzado, invencible y virtuoso, 
noble, famoso, valeroso; jetzt sind swcio, roto, asqueroso, despedazado, desco- 
sido, maltratado seine ständigen Beiwôrter. Aus dem Herrn ist der Diener, 
aus dem Helden der Feigling, aus dem Rüitter der Schelm geworden. 
Zwangsläufig und entsprechend ändert sich alles Ideale und Hochfliegende 
ins Niedrige und Gemeine, das Abenteuerliche ins Anekdotische, das Er- 
habene ins Lächerliche. An die Stelle der Liebe tritt der Hunger, statt 
ehrlichen Kräftemessens Aug in Aug gilt der bhinterlistige schlimme 
Streich, statt tapferer Kämpfe gibt es wüstes Geräufe, statt ehrenvoller 
Wunden setzt es Prügel oder schlimme Besudelung. Der literarische 
Niederschlag dieser absteigenden Entwicklung ist die sovela picaresca. 


1. Der Pikarismus und seine literarische Ausdrucksform 


Jedwede Gattung schôngeistigen Schrifttums wird um so nationaler sein, 
je mehr sie, unberührt von fremden Ideen und Vorbildern, nur aus der 
Heimaterde ïhre Kräfte zieht, je mehr sie nur aus den Anregungen er- 
wächst, die den gleichzeitigen kulturellen Lebensbedingungen und Lebens- 
formen des Volkes entstammen. Dafür ist der spanische Schelmenroman 
eines der beweiskräftigsten Beispiele. Versucht man in der Tat, statt 
sich an die landläufigen, immer nur die einzelne Dichtung als literarisches 
Kunstwerk betrachtenden Kompositionskriterien zu halten, seine unter- 
schiedlichen Gattungen in engere Bezichungen zur gleichzeitigen Gesell- 
schaît oder Volksgemeinschaft zu setzen und sie als literarische Âuferungs- 
formen ïhrer besonderen Zusammensetzung und Entwicklung zu erklären, 
so gewinnt das Schlagwort von der Nationaltümlichkeit dieser Literatur 
mit einemmal eine überraschende Anschaulichkeit. Dies darzutun, mag 
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ganz beïläufig einer der Nebengewinne sein, die sich aus dem vorliegen 
den Darstellungsversuch der rovela picaresca ergeben. Wir wollen indes, 
da der Gegenstand wichtig und bis jetzt wenig klar gedeutet ist, recht 
gründlich zu Werke gehen und uns vor allem diese vier Vorfragen be- 
antworten : 

1. Was ist ein p/aro im Sinne des 17. Jahrhunderts? 

2. Wie steht es mit der wortgeschichtlichen Deutung dieser seltsamen 
Benennung ? 

3- Welches waren die vülkischen, sozialen, literarischen und sonstigen 
Grundlagen oder Vorbedingungen der um den ?xaro-Begriff herum ent- 
standenen Romanform ? 

4. Was ist nach alldem eine sovela picaresca ? 


Lt 


1. Schelme, Lumpen, Tagdiebe, Taugenichtse hat es auch in Spanien 
schon alle die Jahrhunderte des Mittelalters hindurch gegeben. Sonst 
hätte nicht der lustige Arcipreste de Hita schon vor 1350 seinem Escudero 
dieses lôbliche Zeugnis ausgestellt : 


Era mintroso, bebdo, ladron e mesturero, 

tafur, peleador, goloso, refertero, 

rennidor et adevino, susio ef agorero, 

nesçio, perezoso,; tal es Int escudero. 
Aber erst in der zweiten Hälfte des 16. Jahrhunderts dringt die Bezeich- 
nung picaro für Dienstleute vom Schlage dieses escudero ins Schrifttum 
ein und ist folgerichtig zunächst gleich oder ähnlich mit gaerapän und 
esportillero, was den ungelernten Arbeiter, Taglôhner oder Gelegenheits- 
helfer bezeichnet und stets einen Stich ins Verächtliche hat. Wiederum 
erst im 17. Jahrhundert lôst sich der Begriff des Pikaresken von dem der 
niedrigen und verächtlichen Dienstleistung ab. Die Tätigkeit als gerapdn 
und esportillero wird nur mehr ein gelegentlicher Bestandteil und Not- 
behelf des pikaresken Daseins, der f4aro selber aber wächst sich zum 
richtigen Vagabunden aus, der, statt mit Arbeit, mit gerissener Schläue, 
wenn nicht gar mit Betrug und Diebstahl sich durchs Leben schlägt. 
Mittlerweile hat er sich ja fôrmlich zu einer Gesellschaftsschicht entwickelt, 
das heifft, er taucht in solchen Massen auf, dafi die mit ihm verbundenen 
sozialen, menschlichen und künstlerischen Probleme sich zu einer litera- 
rischen Ausdrucksform verdichten. Denn recht besehen und streng ge- 
nommen ist ja der Lazarillo de Tormes gar kein Schelm im späteren und 
eigentlichen Sinn. Schon das Wort picaro kommt in seiner Geschichte 
kein einziges Mal vor, und auch nach Inhalt und Tendenz ist diese letztere 
recht eigentlich ein kleiner Gesellschafts- und Klassenspiegel, oder wenn 
man will, eine Reïhe von zeitgenôssischen Sittenbildern, deren Umrahmung 
die persônlichen Erlebnisse und Erfahrungen eines Proletarierjungen bilden. 
Das, was man später «pikaresk» nannte und was bei dem literarischen 
Schelmen des 17. Jahrhunderts das Ureigentliche und Wesenhaïte bildet, 
das tritt an dem spitzbübischen, aber immer arbeits- und erwerbswilligen 
Lazarillo nur gelegentlich und in langsamer Verschlimmerung hervor. 
Der tiefere Sinn ruht bei seinem Leben, wie das Karl Vofiler (Spanischer 
Brief an Hofmannsthal) sebr treffend ausgedrückt hat, nicht in den Mif- 
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lichkeiten, die ihm begegnen, sondern in der Selbsthehauptung und Tapfer- 
keit seines heldenhaften Herzens. Er ist ein unerfahrener, aber nicht 
schlecht gearteter Bengel, der durch die Umwelt, in die er zu geraten 
das Pech hat, systematisch und beinahe rettungslos verdorben wird. Die 
Schelme des folgenden Jahrhunderts hingegen finden sich in ihr Milieu 
gleichsam schon hineingeboren, sie sind von Anfang an Glieder und Ver- 
treter einer durch wesentliche soziale Umgruppierung entstandenen Ge- 
sellschaftsschicht, sie sind Lumpen und Vagabunden nicht nur weil sie 
durch die Umstände gedrängt nichts anderes sein künnen, sondern weil 
sie nichts anderes sein wollen. Offenherzig gesteht Guzmän de Alfarache, daf 
er sein eigener schlimmster Feind ist; daf$, wenn er sich aufraffte und sich 
selber bezwänge, er ein biederer und glücklicher Ehrenmann sein künnte. 
Der picaro des 17. Jahrhunderts ist ein Wicht und ein Taugenichts, 

ein Vagabund, Tagdieb, Gauner, Schwindler, ein erbärmliches, elendes 
Subjekt, ein Racker, Schubbiack und Hundsfott ohnegleichen. Aber er ist 
kein Verbrecher. Die moderne Rechtsprechung würde ihn für seine Schelmen- 
stücklein zu Haft und Gefängnis, niemals aber zu Zuchthaus oder schwerem 
Kerker, zu Fallbeil oder Strick verurteilen. Sein Milieu, die pzcardia, ist 
die Welt des Vergehens gegen Gesetz und gute Sitte, aber sie ist deut- 
lich geschieden von der germanta, der Welt des Verbrechens gegen Leib 
und Leben. Der fécaro ist kein /adrén. Er ist nur Gelegenheitsdieb, 
Schwindler aus Not und Leichtsinn; der /adrén aber ist der berufsmäflige 
Missetäter und Bandit. Nicht anders meint es Pedro de Urdemalas in 
der cervantinischen Komôdie: 

Pise ofra vez las riberas 

del rio Guadalquivir, 

y entreguéme à Sus Crecientes, 

y a Sevilla volvi, 

donde al rateruelo oficio 

me acomodé, bajo y vil, 

de mozo de la esportilla. 


En fin, por cierta desgracia 
el oficio tuvo fin, 

y comencé el peligroso 

que suelen Ularar mandil. 
En él supe de la hkampa 
la vida alegre y cerril, 
Jormar pendencias del viento 
y con el soplo herir. 


Der féaro kann entweder vereinzelte Male wie Pedro de Urdemalas, 
oder aber gänzlich in die Unterschicht der germanta oder hampa, das 
heïfit, des organisierten Verbrechertums, abgleiten. Im einen Fall entartet er 
damit zum Pécaro-ladrén, im andern Fall hingegen hôrt er allsogleich auf, 
Picaro zu sein, da er in der neuen Umwelt in ganz andere Lebensformen 
und Lebensbedingungen eingesponnen wird. Literarische Belege für diese 
ebenso deutliche wie unumgängliche Differenzierung sind einerseits der 
Buscôn des Quevedo Villegas, der ausgeprägte, aber literarisch (d. h. wenig- 
stens innerhalb des Schelmenromans) vereinzelte p#aro-ladrôn; andererseits 
das cervantinische Lumpenpärchen Rinconete y Cortadillo, deren Erlebnisse 
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sich klar und eindeutig in eine pikareske Vorgeschichte und einen ganz 
und gar in den Bereich der germanta fallenden Hauptteil scheiden. Wenn 
wir nun zu gutem Ende versuchen, den Begriff in ein paar handliche Sätze 
zu fassen, so künnen wir etwa sagen: Der féaro des 17. Jahrhunderts ist 
ein meist von armen, sozial tiefstehenden und selten von ehrlichen Eltern 
stammender Bursche, der, sei es weil er in schlechte Gesellschaft gerät, 
sei es, weil er nichts Ordentliches gelernt hat, aber beizeiten in den Trubel 
des Alltags hinausgestofien und sich selbst überlassen wird, dem blühenden 
Landstreichertum verfällt, der Arbeit aus dem Wege geht und sich, so 
gut es durch Frechheit und Gewissenlosigkeit, durch Trug, Tücke und 
Büberei, durch Schwindeln und Stehlen gehen mag, durchs Leben schlägt. 
Sein äuferes Merkmal ist das zerlumpte Aussehen, aber durchaus nicht 
kôrperliche Mifigestalt. Seine Beschäftigung ist Bettel, niedrige Gelegen- 
heitsarbeit, faulenzendes Herumvagieren von Stadt zu Stadt, Verkehr mit 
dem fahrenden Volk der Landstrafie, mit Hausierern und Pfannenflickern, 
Wanderkomôüdianten und Marionettenspielern, Wahrsagern und Zigeunern, 
sodann betrügerisches Kartenspiel, Ausübung von allerlei Finten und 
Kniffen, von lustigen und schlimmen Streichen. Er ist aber durchaus 
kein liebestoller Schürzenjäger, kein Saufbold und kein Raufbold; zum 
letzteren vor allem fehlt ihm der Mut. Sein Charakter ist oft durch die 
Abstammung, immer durch die Umwelt verdorben. Des Lebens Notdurft 
hat ihn schamlos und gewissenlos gemacht (gve nunca pudieron ser amigos 
la hambre y la vergiüenza, sagt Guzmän de Alfarache); aber er môchte, 
trotz Hunger und Mifilichkeiten, trotz Sonnenbrand und Regenschauern 
im würtlichen und im bildlichen Sinn, gar nichts anderes sein als das, 
was er jeweils gerade ist, er müchte auch für ein Bett unter dem Leib 
und ein Dach über dem Kopf sein von Sorgen unbeschwertes, freies Leben 
nicht mit ehrsamer Sefhaftigkeit vertauschen. Das ist das Generelle am 
picare. Wie weit er vom geraden Weg abgerät, wie tief er sinkt und was 
das Ende sein wird, das ist individuell und je nach Zusammenwirken von 
Veranlagung und äufieren Umständen verschieden. 

Unzweifelhaft entspricht die Bezeichnung Sckelm dem wirklichen Sinn 
des Wortes p/caro nur in ganz unzulänglicher Weise; aber da sie allgemein 
im Gebrauch und bis jetzt noch durch keine bessere ersetzt ist, wird man 
nicht gut umhin künnen, sich auch weiterhin ihrer zu bedienen. 

2. Die wortgeschichtliche Deutung des Namens pécaro hat bis zum 
heutigen Tag aller Etymologenweisheit beharrlichen Widerstand geleistet. 
Umso mehr wird eine kurze Zusammenstellung der bisherigen Versuche 
den einen oder anderen Leser interessieren. Die älteren Lüsungsversuche 
sind zunächst das lateinische pica, wonach pécaro einen verächtlichen, arm- 
seligen Tropf bedeuten würde, weil nämlich die Rômer ihre als Sklaven 
zum Verkauf ausgebotenen Kriegsgefangenen an eine in den Boden ge- 
steckte Lanze (Hica) banden (Covarrubias); ferner der lateinische Stamm 
pic (picus, Specht) im Sinne von picken, hacken, demzufolge pécaro mit 
der Grundbedeutung Aufpicker sich zu Bettler, Lumpenkerl, Spitzbube 
entwickelt hätte (Kôrting); ähnlich auch spanisch gzar, zerstüchkeln, weil 
der picaro von Abfällen und Überbleibseln gelebt hätte (Diccionario de 
autoridades). Covarrubias hat schliefilich auch bereits die kühne Deutung 
angeregt, die pécaros seien vielleicht ursprünglich arme Auswanderer aus 
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der Picardie gewesen, und Lôpez de Ubeda spricht in der Fus#na tat- 
sächlich von einem armen Schneider aus dieser Provinz, der sich durch 
eine mehrmalige Schwindelwallfahrt nach Santiago mit Almosenbettel ein 
kleines Vermügen zusammengeläppert habe. Diesen Erklärungsversuchen 
hat Bonilla y San Martin eine Art Kombinationsetymologie entgegengesetzt, 
indem er vorschlug 1, den p/caro mit einem der folgenden arabischen Wôrter 
in Beziehung zu setzen, oder sie im Hinblick auf ihre Bedeutungen zu 
einer Art Sammelbegriff zu vereinigen: #zkaron (Frühaufsteher), bocaron 
(Lüge), baycara (Vagant), bacara (aufreillen). Endlich hat N. Alonso Cortés 
die Herleitung des Wortes vom spanischen #igardo (— vago, vicioso) für 
môglich und wabrscheinlich erklärt? und ergänzend nachgewiesen, daf 
picaro ursprünglich picäro betont wurde. 


3. Die verschiedenartigen Vorbedingungen für die Entstehung des 
Schelmenromans waren in erster Linie nationaler Art und reichen als solche 
mit ihren Wurzeln in eine viele Jahrhunderte tiefe Entwicklung zurück. 
Allen voran steht, wenn ich nicht irre, der nationale Abenteuergeist. 
Spanien hatte mit der Einnahme des maurischen Granada einen 7oojäbrigen 
Kreuzzug und Heldenkampf siegreich beendet, es hatte jenseits des Meeres 
eine neue Welt entdeckt und erobert, es hatte unter Karl V. ganz Europa 
mit den Kriegstaten seiner Soldaten erfüllt und mit ihrem Blute getränkt. 
Der Abenteuergeist war solchermafien längst nicht mehr Vorrecht und 
Eigenart ritterlicher Paladine, sondern Gemeingut des Volkes, eines Volkes 
von Konquistadoren und Hidalgos. Die Lebensläufe einfacher Männer 
wurden zu glänzenden Aventiuren und Odysseen, ja, es hätte uns nur 
etwa Cervantes seine Biographie selber erzählen brauchen — welch ein 
alle Fiktion übertreffender Wirklichkeitsroman wäre entstanden! Cristobal 
de Villaln abenteuert über Maïland nach Konstantinopel und zurück über 
Athos, Athen, Rom und Genua; immer wieder aber sind das Verblüffende 
nicht die gefahrvollen, überraschenden Erlebnisse, sondern die tollkühne 
Verwegenheit und die kaltblütige Seelenruhe, mit der ihnen der tapfere 
Spanier entgegentritt, das urkräftige Ungestüm, mit dem er sie nicht meidet 
und flieht, sondern sucht, herbeïführt, herausfordert. Ist endlich nicht 
Ignatius von Loyola die Inkarnation stockspanischen Abenteuergeistes ? 
Zu Montserrat hält er ritterliche Waffenwacht und wandert dann in schlichter 
Pilgerkutte dem Schicksal entgegen. Von Gaeta aus stapft er zu Fuf nach 
Rom, rettet zwei Pilgerinnen vor Banditen, wird selber unterwegs als pest- 
krank aufgehalten, so hager, zerlumpt und verdächtig sieht er aus. In 
Venedig übernachtet er unter den Arkaden des Dogenpalastes; ein Schiff, 
das ïhn aufnimmt, verschlägt der Sturm nach Cypern, wo es mehr strandet 
als landet; in Jerusalem besticht er die türkischen Wächter der heiligen 
Stätten mit billigem europäischem Plunder (Taschenmesser und Schere), 
damit sie ihm freien Einlaf gewähren. Seine geringe Barschaft verschenkt 
er immer wieder an Arme und bettelt sich selber das Nôtige zusammen. 
In Ferrara halten sie ïhn für einen Spion, und da er jede Rechtfertigung 
stolz verweigert, wird er von den Soldaten elend verprügelt. Das gleiche 
passiert ihm in Barcelona durch junge Herrchen, denn er hat leichtfertige 
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Klosterfrauen mit ernsten Worten an ihre strenge Klausurpflicht gemahnt. 
In Paris spielt er mit einem Billardkünstler um den Preis, daf jener, wenn 
er verliert, die Æxercitia spiritualia durchmache. Anderswo wartet er, bis 
zum Hals in winterlich-eiskaltem Weïher stehend, auf einen lockeren Freund, 
den der Weg zu seiner Kebsin da vorüberführt, und er bekehrt ihn durch 
solch abenteuerlichen Opfermut von seinem unmoralischen Wandel. Einmal 
klappt ein ïihm besonders lieber baskischer Jünger und Gefährte infolge 
der Uberanstrengungen kôrperlich und seelisch zusammen; Ignatius aber 
tanzt ihm frischweg einen alten baskischen Nationaltanz vor, um ihn froh 
und wieder gesund zu machen. Ein anderes Mal gerät er auf dem Weg 
von Venedig nach Rom mit seinen Getreuen in eine überschwemmte 
Niederung; nicht die Überschwemmung aber ist das Abenteuerliche, sondern 
daf sie alle miteinander ohne Abwarten, Ratschlagen oder Umweg einfach 
bis zur Brust im Wasser watend sich durchkämpfen. Kaltblütige Wag- 
halsigkeit, unbedenklich rascher Entschlufi, ungestümes Draufgängertum, 
das in der Verfolgung eines hohen Zieles des Lebens Klippen, Vulkane, 
Blitzschläge, Dammbrüche, Abgründe, Brandungen, Strudel und Hinter- 
halte nicht fürchtet noch meidet, das ist die grandiose Abenteuerlichkeit 
dieses Mannes, der ein Volk und ein Jahrhundert verkürpert. 

Diese Abenteuerlichkeit geht auch auf das Schelmentum der Folgezeit 
über, nur dafi Land und Rasse auf die Dauer nicht gleichen Schritt zu 
halten vermügen. Das Land verarmt, während die Rasse das Blut der 
Konquistadoren und Hidalgos fortpflanzt. Darum wird der p#aro ein 
Bastard aus Stolz und Verelendung. Wie aber die edle Abenteuerlichkeit 
der spanischen Renaissancemenschen ein Stück Leben der Nation selber 
ist, so wird es auch das Schelmendasein des barocken 17. Jahrhunderts. 
Cosas como las que escribo, sagt Castillo Solérzano (Garduña, cap. I), no 
son fingidas de la idea, sino muy contingentes en estos tiempos. Die pika- 
resken Erzählungen gingen nicht nur durch die Hände aller, sie hingen 
auch mit tausendfachen Fäden am spanischen Alltag. Leben wie die der 
Schelme wurden mit mehr oder minder grofier Intensität jederzeit und 
überall gelebt, wo damals die spanische Sprache erklang, und wurden mit 
um so grôferem Behagen mit der novela verglichen und an ihr gemessen, 
je bekannter die Persônlichkeit war, von der man solche Dinge sprach. 
Ein ergôtzliches Beispiel dafür ist Juliän, der illegitime Sprôfiling des 
kôniglichen Günstlings Olivares. Er war als Kind sich selbst überlassen 
worden, war Strafiensänger, Page, Bettler gewesen, hatte nach Mexiko 
Reïflaus genommen, dort als Bauernknecht gedient, sich vor dem Galgen 
in die flandrischen Heere gerettet und schliefilich in Madrid mit einer 
Dame zweifelhaften Rufes den Ehebund geschlossen. Jetzt kam dem 
alternden Olivares, dem eheliche Kinder fehlten, der Gedanke, den Streuner 
zu adoptieren und in die Hofgesellschaft einzuführen. Juliän Valcarcel 
hief von nun ab Don Enrique Felipe de Guzmän, und schon war im 
Volksmund die Verbindung zwischen ihm und dem Guzmän de Alfarache 
hergestellt, wie die folgende boshafte copla zeigt: 

Vuestra magestad despache 
al segundo Don Fuliän, 

que es el segundo Guzmän, 
que ayer lo fué de Alfarache. 
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Solche picaros im Leben, deren Abenteuer in aller Munde sein muften, 
waren beispielsweise auch der Verfasser des Viaje entretenido (1603), Agustin 
de Rojas, dessen kurioses Büchlein ein Mittelding zwischen Schelmenroman, 
Autobiographie und Sittenchronik ist, oder Alonso Alvarez de Soria, dessen 
den Zeitgenossen sicherlich vôllig vertraute Identität mit dem Lumpen 
Loaysa in der cervantinischen Novelle vom Celoso estremeño durch Fr. Ro- 
driguez Marin hôchst glaubhaft gemacht wurde, oder die Soldaten-picaros 
Miguel de Castro und Alonso de Contreras, oder der Diego Duque de 
Estrada, eine Art Aristokraten-Schelm, dessen selbstgeschriebenes Leben 
voll von pikaresken Abenteuern und Ideen ist. 

Ein weiterer nationaler Einschuf in der Entstehung und Herausbildung 
des Schelmentums und damit des Schelmenromans besteht darin, dafi ge- 
setzmäfiges und strafrechtliches Einschreiten gegen die Vagabunden aus 
religiôsen Gründen im Volke wenig Rückhalt fand. Denn so ein lockerer 
Geselle bezeichnete sich im Notfall mit Protestgeschrei als fobre mendigo 
und trat dadurch mit einem Schritt in den schützenden Kreis jener be- 
wundernswerten und echt spanischen Auffassung, dafi man durch Zurück- 
stoflung eines Bettlers gleichsam eines Fürsprechers am Throne Gottes 
verlustig gehe, dafij ein Armer sich der besonderen Gunst des lieben 
Herrgotts erfreue, der doch alle zu ihm kommen hiefl, die da mühselig 
und beladen sind. 

Ein anderer Gesichtspunkt stellt uns mühelos die Verbindung zwischen 
den nationalen und sozialen Grundlagen der von uns geschilderten Umwelt 
her. Der religiôüse, rassische und vôlkische Stolz hat bekanntlich den 
Spanier habsburgischer Âra mit Verachtung auf alle mechanische und 
Handarbeit herabsehen gelehrt. Sie gilt ihm, weil vielfach von Morisken 
ausgeübt, als ofcio vil e infamante, als unwürdig eines reinrassigen, edel- 
blütigen Untertanen des mächtigsten aller Künige. Das führt hinwiederum 
zu merkwürdigen sozialen Auswüchsen: die Handarbeitsgewerbe werden 
nämlich gesetzlich als ofcios mecänicos behandelt und als solche eigens be- 
steuert, das heïfit, mit einer entwürdigenden Taxe oder Kopfsteuer belastet. 
Man erinnere sich, wie zäh noch unter Philipp IV. ein Stand, dem Veläz- 
quez und Murillo angehôren, darum zu kämpfen hat, endlich aus dem 
Kreise der oficios mecänicos losgelôst zu werden. Auf jeden Fall: die Ar- 
beitsscheu, eine der wesentlichsten Vorbedingungen des Pikarismus, steht 
nicht nur unter dem Schutz nationalen Selbstbewufitseins, sondern ist ge- 
wissermafñen auch noch staatlich sanktioniert. Und diese soziale Eigenheït 
ist nur eine von den vielen, die dem Schelmentum und damit auch seiner 
literarischen Verkôrperung den Boden bereiteten. Nicht umsonst war im 
Jahrhundert des Dreifiigjährigen Kriegs, des Pyrenäenfriedens von 1659 und 
des langsamen Zusammenbrechens der iberischen Weltmachtstellung aus 
den spanischen Süldnerheeren die berüchtigte Kaste der teils invaliden, 
teils arbeitsscheuen Ausgedienten hervorgegangen, die sich auf jede (aus- 
genommen auf ehrliche) Weise durchs Leben schlugen. Nicht umsonst 
hatte schon im 16. Jahrhundert die kurzsichtige Agrarpolitik der Habs- 
burger den Bauernstand ruiniert und die jugendlichen Landarbeïter in 
Scharen den Städten zugetrieben. Nicht umsonst wurde die zeremoniüse 
Hofhaltung derselben Herrscher und die sie nachäffende Lebensweise der 
Grofien in Kirche und Staat der Anlafl dazu, dafi gewiff gut ein Viertel 
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der spanischen Gesellschaft aus Bedienten und Schmarotzern bestand1. 
Nicht umsonst ist endlich, durch alle diese Gründe zusammen veranlafft, 
das Bettler- und Vasantenvesen in keinem anderen Land so sehr ins Kraut 
geschossen und so sehr als ein notwendiges Übel auf dieser Welt betrachtet, 
geduldet, ja zuweilen gefôrdert worden wie in Spanien. Nur aus solchem 
Boden konnte der Schelmenroman erwachsen. 

Zu seinen nationalen und sozialen Vorbedingungen gesellen sich aufer- 
dem — zwar von nebensächlicher Wirksamkeiït, aber der Vollständigkeit 
des Bildes wegen erwähnenswert — bestimmte Elo Htische Überlieferungs- 
elemente. Lazarillo war, längst bevor der von Tormes auf den Plan trat, 
in Sprichwort und Volkswitz 1 symbolische Scherzfigur für einen chro- 
nischen Hungerleider und einen Prügelknaben vieler Herren, wobei in 
kühner Profanierung das Vorbild des biblischen Lazarus zum Muster diente. 
Er kommt bereits in der Zozana Andaluza des Francisco Delicado (1528) 
vor und war schon damals der tragikomische Held verschiedener im Volks- 
mund lebender Anekdoten. Auch im Zasarillo de Tormes sind bekanntlich 
noch eïn paar von den Abenteuern nichts anderes als alter Anckdoten- 
schatz. Eine zweite symbolische Scherzfigur dieser Art war Pedro de Ur- 
demalas. Er wird schon in der A/moneda, einer ziemlich obskuren Dich- 
tung des Juan del Encina erwähnt, und Correas meldet von ihm im Voca- 
bulario de refranes, daf zahlreiche Anekdoten im niederen Volk umgingen, 
de que hizo muchas tretas y burlas à sus amos y a oftros. Eïinen pécaro im 
Sinn des 17. Jahrhunderts aber haben aus ihm erst die Dichter gemacht: 
Cervantes und Montalbän, die ïihn zum Träger der Titelrolle je einer 
comedia erkoren, und Salas Barbadillo, der ihn als Hauptfigur in eine 
seiner nicht Fleisch noch Fisch darstellenden Mischnovellen hineinkom- 
ponierte. 

Am schwächsten scheinen mir bei allem, was zur Entstehung und re 
entwicklung der xovela picaresca in Betracht kam, die rein literarischen 
Einflüsse beteiligt zu sein. Der Schelmenroman, so liest man oft, sei nur 
ein Protest und eine Reaktion gegen Rittertum und Schäferei und all den 
Zauber der idealistischen Liebes- und Abenteuergeschichten gewesen. Man 
sei, so heiïfit es,.der heroischen Gebärde und vor allem der Liebe müde 
gewesen und habe das Leben, wie es war, geschildert sehen wollen. Ich 
glaube nicht daran. Denn wenn dem wirklich so wäre, dann hätte man 
sich nicht mit der gleichen Hingabe und zur selben Zeit an dem ritter- 
lichen Maurenroman des Pérez de Hita und noch viel mehr und viel 
länger an der abenteuerlichen Liebesmär von Persiles und Sigismunda 
ergôtzt. Es handelt sich aber da in Wirklichkeit um gar keine literarische 


1 Man lese die Cortes-Petitionen vom ne Fe ne pie V, 856). 
. Dort heïft es mit grausamer Deutlichkeit: Una de las cosas que causan haber 
mucha gente holgazana en estos reynos, es la desorden que los Grandes y Ca- 
valleros tienen en recibir en sus casas gran nümero de lacayos, porque por andar 
en este häbito, mayormente quando les dan libreas, inuchos dexan sus oficios y 
otros las labores del campo, lo qual ha venido à tanto que ya no se hallan peones 
para cavar y segar ni hacer las ofras cosas del campo, sino à 1muy excesivos 
precios, y lo que peor es, que los tales hombres, puestos en häbitos de lacayos, 
dexan sus mugeres e hijos, y son rufianes y viven vida dibre, harto lexos de 
Darecer cristianos. 
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Angelegenheit oder um eine blofie Frage des Lesegeschmacks oder der 
Interesse-Übermüdung. Der Kern der Sache liegt viel tiefer. Der Pikaris- 
mus der Erzählungskunst ist ohne literarisches Zutun von Rittern, Schäfern 
und anderem romantischen Liebeszauber mit solcher Natürlichkeiït, fast 
müchte man sagen Naturnotwendigkeit, aus der geistigen, materiellen und 
sozialen Umwelt heraus erwachsen, dafi er unbedingt die gleiche Ent- 
wicklung genommen hätte, auch wenn es vor und neben ihm keine Amadise 
und keine Dianen gegeben hätte. Andererseits wird man freilich zugeben 
und leicht begreiflich finden, da der Schelmenroman, nachdem er einmal 
zu ausgedehntem Lesegut geworden war, erheblich mit dazu beitrug, Ge- 
schmack und Interesse an den Ritter- und Schäfergeschichten erlahmen 
zu lassen. Das ist aber, wohlgemerkt, ein ganz anderes Verhältnis zwischen 
Ursache und Wirkung als jenes, das die Vertreter der literarischen Reaktions- 
theorie wahr haben wollen. 

4. Unsere letzte Vorfrage sollte lauten: Was ist nach all dem Gesagten 
eine ovela picaresca? Später wird sich nach Unterarten und Tendenzen 
eine mehrfache Scheidung nôtig erweisen; hier wollen wir kurz das Gene- 
relle und Gemeinsame an ihnen allen feststellen. 

Die rovela picaresca ist die erzählerische Darstellung und Ausschmückung 
des picaro-Lebens; die fingierte Biographie (in der Regel Autobiographie) 
eines vagierenden Schelmen mit satirisch ironisierter Schilderung aller Arten 
von Abenteuern und Erfahrungen in seiner wechselvollen Berührung mit 
Vertretern der verschiedenen Gesellschaftsklassen. Ein dichterisches Kunst- 
werk, das die Dinge des Lebens verklärend in eine geistige Sphäre hebt, 
ist die xovela picaresca nie gewesen und hat nie den Schein eines An- 
spruchs erhoben, es zu sein. Hiernach bemesse man vor allem die lite- 
rarischen und künstlerischen Ansprüche, die man etwa an sie stellen will. 
Die Person des p{aro bildet das einzige Bindeglied; im übrigen ist ein 
ständiges Kommen und Gehen von Episodenfiguren. Es gelangt zwar 
das einzelne anekdotische Abenteuer, nie aber das Gesamterleben des 
fahrenden Gesellen zu endgültigem Abschluf; immer ist Platz für eine 
Fortsetzung, und die Lektüre kann man mitten in der Geschichte und 
bei einem beliebigen Kapitel beginnen. Die mangelnde Geschlossenheit 
im Ganzen und das Fehlen des rechten inneren Zusammenhangs sind 
freilich wesentliche Schwächen des Schelmenromans; man soll sie indes 
nicht gar zu sehr betonen, denn diese Geschichten sind und kônnen nichts 
anderes sein als Autobiographien. Das Leben aber, das erlebte wie das 
erdichtete (und zwar das letztere desto mehr, je weniger es sich von der 
Wirklichkeit entfernt) verläuft gemeinhin in regellosem Zickzack, und nicht 
nach einem von literarischer Kunstkritik nachträglich aufgestellten Schema. 
Die Schelmenromane sind samt und sonders ohne grofie Leidenschaften 
und darum auch ohne tragische Verwicklungen. Haf und Liebe kônnen 
sich an Bedeutung nicht einmal mit dem Kartenspiel messen. Des Schelmen 
Erlebnisse und Taten sind lächerlich, komisch, zuweiïlen schmutzig, über- 
wiegend gaunermäflig, aber nur ausnahmsweise kriminell. Irrtümlich ist 
es daher, wenn immer wieder das verbrecherische Element als wesentlicher 
Bestandteil des pikaresken Treïbens hingestellt wird. Sozialgeschichtlich 
(wir sahen es früher) stimmt das nicht, und literarhistorisch erst recht nicht. 
Denn weder Xirconete y Cortadillo von Cervantes, noch die Relacién de 
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la cärcel de Sevilla des Cristébal de Chaves (1597), noch auch die Des- 
ordenada codicia de los bienes ajenos des Carlos Garcia (1619) sind Schelmen- 
romane. Deutliche und gewollte Verbrechergeschichten sind sie, mit der 
ausgesprochenen Tendenz des, sei es satirischen, sei es ironisch verlockenden 
Sittenbildes !, Von den Helden der gemeineuropäischen Aventurier-Romane 
unterscheidet sich der spanische Schelm vor allem darin, dafi er keine 
Robinsonaden erlebt und daf er seiner Laufbahn nicht durch ehrsame 
Heïrat und damit verbundenen Wandel zum sefthaften, braven Bürger den 
allseitig versôhnenden und befriedigenden Abschluf gibt. 

Nun sind natürlich die einzelnen Dichter der wovela picaresca mit ganz 
verschiedenen Voraussetzungen an ihre literarische Aufgabe herangegangen. 
Das Wesen des Pikarismus war ihnen allen ein geläufiger Begriff, denn 
sie brauchten ïhn ja nur dem wirklichen Leben abzuschauen. Eine Sache 
persôünlicher Veranlagung und Einstellung aber mufite die Art sein, wie 
jeder diese soziale Schicht und ihr Treiben beurteilte, ob er Ernst oder 
Frivolität dabei heraushôrte, in welche mehr oder minder tiefe, mehr 
oder minder oberflächliche und äuflere Zusammenhänge er sie einzureihen 
wufite. Mir schien es nun als ob, von solcher Warte aus betrachtet, sich 
folgende klare Scheidung der Geister ergäbe ?. 

Die novela picaresca in ïhren besten Werken ist idealistisch-satirisch. 
Das schliefit in sich, dafi ihre Verfasser einer bestimmten nationalen Idee 
literarischen Ausdruck zu geben beabsichtigten. Sie ist Satire, Anklage, 
Warnruf zugleich, aber lediglich Mateo Alemän und Quevedo Villegas 
haben sie in diesem hohen Sinne aufgefafit. Ihre wovela picaresca spiegelt, 
sei es in moralisierender Satire (Alemän), sei es in hühnischem Pessimismus 
(Quevedo), nichts Geringeres wieder als galgenhumorige Desillusion: 


que puesto en el aléar de la memoria 
doy al mundo liciôn de desengaños *. 


Die Desillusion eines Volkes, das alles an seine Ehre, an seine hoch- 
fliegenden Ideale, an den Traum seiner Weltmission gesetzt hat, und nun 
den stolzen Bau seines vôlkischen Daseins in allen Fugen krachen, in allen 
Pfeilern wanken sieht. Das nationale Rittertum droht in nationales Schelmen- 
tum sich zu verkehren; Spanien will ein Volk von Vagabunden und Hoch- 
staplern, von Prahlhänsen und Faulenzern, von moralischen Buschkleppern 
und Raubrittern werden. Wie eine heulende Sturmglocke läuten Gzzmdn 
de Alfarache und der Buscôn das kommende Jahrhundert des Zusammen- 
bruchs ein. Die Literatur war auch hier wieder einmal bewuftt voller 
Warnung und Prophetie, wenngleich jene, die es anging, es versäumten, 


1 Ich warne vor dem Aufsatz von Saldaña, La criminologia del Quijote (Revue 
hispanique Bd. 68, S. 552), der eine wüste Verwirrung der einschlägigen Be- 
griffe darstellt. 

2? Mit der Einteilung des Schelmenromans durch F. W. Chandler — a) An- 
fängliche oder rohe Form, b) Hervortreten der Persônlichkeit, c) Misch- und 
Übergangsformen — vermag ich nichts anzufangen. Das sehr gerühmte Buch 
von F. de Haan, An Outline of the Novela picaresca, New York 1903, blieb mir 
unzugänglich, ebenso die Studie von Mireya Suärez, La ficaresca, Madrid 7926. 

8 So läft der kluge Lizentiat Arias in einem zu den Präliminarien des Buches 
beigesteuerten Sonett den Guzmän de Alfarache von sich selber sagen. 
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zur rechten Zeit sie zu verstehen. Man täusche sich darum auch nicht. 
Die wovela picaresca dieses Schlags ist durchaus keine Jobsiade, sie ist 
keine erheiternde Lektüre für melancholische Stunden, kein lustiger Sorgen- 
brecher und müfiger Zeitvertreiber. Ihr Witz ist beiflend, ihr Humor 
brennt auf der Seele, ihre Stimmung ist lärmend-lustige Verzweiflung. 
Man wird sie nur dann aus ihrem Innersten heraus begreïfen, wenn man 
sich die Umstände klar vor Augen hält, aus denen sie erwuchs, und wird 
auch dann noch ein drückendes Gefühl des Bedauerns aus ihr mitfort- 
nehmen. 

Von dieser idealistisch-satirischen Auffassung der sovela picaresca scheidet 
sich deutlich eine andere, die realistisch-optimistische. Ihre Autoren ver- 
môügen sich an Weitblick und Begabung mit den Vertretern der ersten 
Gruppe nicht im entferntesten zu messen. Ihnen fehlt das Verständnis 
für die nationale Not und damit für den tieferen Sinn, den pikareske 
Dichtung haben konnte. Ihnen ist das Schelmenwesen eine ebenso ver- 
gnügliche wie ehrenwerte Lebensform, eine der anziehendsten Seiten der 
zeitgenôssischen Gesellschaft. Ihre Romane verherrlichen darum das Va- 
gantentum und werden, teils bewufit, teils ungewollt, zu Werbeschriften 
für dasselbe. Ihnen allein mochte es mancher Vater aus vornehmem Stand 
verdanken, wenn er seinen entlaufenen Bengel unter den p#aros oder noch 
schlimmern Orts suchen mufite. So verstanden es auch Lujän de Saya- 
vedra und Cervantes, wenn sie uns (der eine in seiner Guzmän-Fortsetzung, 
der andere in der Z/ustre Fregona) berichten: 7al es el bebedizo de la 
libertad y propia voluntad que se ech6 de ver en la vida picaresca, que muchos 
hijos de buenos padres la profesaban y, aunque después los quisieron recoger, 
no hubo remedio, und: hasta en las almadravas de Zahara van 0 envian 
muchos padres principales a buscar a sus hijos y los hallan; y [éstos] tanto 
sienten sacarlos de aguella vida como si los Uevaran a dar la muerte. Schelmen- 
romane dieser Art und dieser Auffassung sind vor allem die ?/cara Fustina, 
die Æija de Celestina und der Æstebanillo Gonzalez. 

Eine letzte Gruppe, die unschuldigste, aber darum nicht farbloseste 
von allen, das Sittenbild pikaresker Tônung oder die deskriptiv-novelleske 
Form, wie ich sie nennen môüchte, rückt die vielfarbige Schilderung der 
Umvwelt in den Mittelpunkt ihrer Geschichten und wird damit Übergangs- 
form zu bestimmten Arten der Novelle. Weil sie ein Zeit- und Gesellschafts- 
spiegel sein will, fehlt ïihr auch die Satire nicht; aber diese ist, statt derb 
und sarkastisch, statt bündig und unverhohlen, nur von launiger Kurzweil, 
harmlos und kraftlos, sie ist viel mehr auf das Unterhaltliche, denn auf 
Warnung und bittere Lehrhaftigkeit eingestellt. Ihre Hauptvertreter sind 
Juan Marti, Vicente Espinel, Garcia, Solérzano und Alcal4 Yäñez. 


2. Die idealistisch-satirische Form 


Das Erdenwallen des Mateo Alemän, das von 1547 bis etwa 1614 
währte, ist ähnlich wie das des Cervantes ein anschauliches Beispiel des 
spanischen Dichterlebens der Blütezeit. Er geniefit in der Jugend eine 
gründliche humanistische Ausbildung, wird Bakkalaureus der Philosophie, 
treibt Medizin ohne das Studium abzuschliefien, begnügt sich aus Mangel 
an Besserem mit einer Stellung als kleiner Finanzbeamter, macht nebenher 


IX. Der Ritter als Schelm. 2. Die idealistisch-satirische Form. 273 


und notgedrungen mehr oder minder gewagte Geschäfte als Winkeladvokat, 
Versteigerer und Unterhändler, wandert wegen nicht bezahlter Schulden 
wiederholt ins Gefängnis, trennt sich von seiner Frau und lebt in wilder 
Ehe mit ein paar anderen, erntet von seinem Hauptwerk, für das ihm ein 
Verwandter die Druckkosten borgen muf und das in zahllosen Raub- 
drucken verbreitet wird, mehr Verdruf als bares Geld, und versucht als 
6ojähriger zu guter Letzt sein Glück im fernen Mexiko — um dort zu 
sterben. Die Primera parte de la vida del picaro Guzmdn de Alfarache 
erschien 1599 zu Madrid, die Segwnda parte, mit dem Untertitel a/alaya 
(Wachturm, Warte) de la vida humana, wurde 1604 zu Lissabon gedruckt, 
nachdem ein Jahr vorher der Valencianer Juan Marti (daff er ein Advokat 
war, ist bis jetzt durch nichts bewiesen) unter dem Decknamen Mateo 
Lujän de Sayavedra auf eigene Faust und offenbar mit unberechtigter Be- 
nützung des bereits fertigen Manuskripts von Alemän eine Fortsetzung des 
ersten Teils als angebliche Segwnda parte verôffentlicht hatte. 


Guzmän de Alfarache ist der Sohn eines nach Sevilla zugewanderten Kauf- 
manns, dem in Genua der Boden zu heïf geworden war. Er geht nach dem 
frühen Tode seines Vaters als Fünfzehnjähriger in die Welt, um Abenteuer zu 
suchen. Unter mancherlei Herbergserlebnissen kommt er nach Madrid, macht 
dort einen Küchenjungen, wird aber bald davongejagt, unterschlägt eine ihm 
anvertraute Geldsumme und lebt davon auf gro$fem Fufe in Toledo. Wie die 
Taler zu Ende sind, zieht er nach Italien, wird Bettler in Rom, durch einen 
glücklichen Zufall dann Page eines Kardinals, der aber den Liederlichen bald 
wieder aus dem Hause jagt, und schliefilich Diener des franzôsischen Gesandten. 
Damit ist der Geschichte erster Teil zu Ende. Nachdem Guzmän dem Fran- 
zosen eine Weile Kupplerdienste getan hat, schlägt er sich zur Abwechslung 
nach Siena und Bologna und von hier mit dem im Spiel ergaunerten Geld 
nach Genua durch. Dort bestiehlt er seine Verwandten, entwischt auf ein Schiff 
und gelangt über Barcelona und Zaragoza, überall bôse Streiche verübend, nach 
Madrid. Hier wird er Pretiosenhändler und Wucherer, heiratet eine, die ihm 
das Geld verschwendet, geht nach ihrem zeitigen Tod nach Alcalé in der Ab- 
sicht, Theologie zu studieren, schwenkt aber um und beweibt sich neuerdings, 
lebt von den reichen Freunden seiner Frau, bis sie ihm davonläuft, ist dann 
Haushofmeister einer vermôglichen Dame, bestiehlt sie schamlos, wird zu sechs 
Jahren Galeerenstrafe verurteilt, macht einen Fluchtversuch, der das Urteil zu 
«lebenslänglich» verschärft, entdeckt aber schliefilich eine Verschwôrung der 
Sträflinge und erhält zur Belohnung dafür die Freiheit. Damit schliefit auch 
der zweite Teil. Ein dritter war vom Autor versprochen und angeblich bereits 
fertiggestellt, indes hat ihn bis heute noch niemand gesehen. Wer nicht Zeit 
oder Lust hat, das ganze Guzmän-Werk mit Mufe durchzulesen, der sei auf ein 
paar für Tendenz und Charakter dieser Art des Schelmenromans besonders 
lehrreiche Stellen hingewiesen. Buch 1, Kap. 7 des ersten Teils dient der bei- 
spielmäfigen Feststellung, daf Guzmän zwar ein Vagant, aber kein /adrôn ist. 
In Kap. 3 und 4 des nächstfolgenden Buches geht es in ernstem Ton über den 
falschen Ehrbegriff her. Ebendort Kap. 8 stellt sich heraus, wie wenig der 
echte f/caro sich für galante Abenteuer eignet. Buch 3 enthält die wichtigen 
Abschnitte über den Bettel, seine Organisation und seine Freiheiten. Der zweite 
Teil, minder tendenziôs und moralisierend, ist besonders reich an den charakte- 
ristischen Streichen (Gwr{as), in deren Mittelpunkt der Zicaro steht, sei es aktiv 
oder passiv. Man kann aus dem Inhaltsverzeichnis nach Belieben wählen. 
Kap. 6 des letzten Buches enthält eine der wenigen Stellen der gesamten spa- 
nischen Literatur jener Zeit, an der die Gestalt einer Mutter halbwegs deutlich 
Pfandl, Spanische Nationalliteratur. 18 
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in die Erscheinung tritt. Hier kommit vielleicht das Schelmenleben seiner bitter- 
sten Tragik am nächsten. 


Man glaubt, Mateo Alemän habe im Gzzmän eine Art Selbstbiographie 
entwerfen wollen. Dazu ist aber das Leben des Schelmen im Verhältnis 
zum Leben des Verfassers doch gar zu grausam abenteuerlich. Sicher ist 
ja, dafi dem guten Alemän die eigenen trüben Erfahrungen, sein ewiges 
Suchen nach neuen Verdienstmôglichkeiten, seine Tätigkeit als Zwischen- 
händler, seine wiederholte Haft im Gefängnis, sein Verhältnis zu den 
Weïibern und sein wahrscheinlicher Aufenthalt in Italien mancherlei An- 
regungen und vor allem eine gründliche Kenntnis von Leben und Treiben 
der unteren Schichten gegeben haben. Im übrigen aber ist das Dasein 
dieses Schelmen, wie das von Tausenden seiner Zunftgenossen, so über- 
voll an Elend und Sorge, an Hunger und Schlägen, an Fehlgriffen und 
Enttäuschungen, an gelegentlich aufzuckender bitterer Reue, ist der Ton 
auf den diese Lumpenbiographie gestimmt ist, so wenig froh und he:iter, 
ist die grofie Desillusionsidee des neuen Jahrhunderts schon so deutlich 
spürbar, ist die Satire so ernst, dafi über ihre wirkliche Absicht kein 
Zweifel walten kann: diese vida del picaro ist nichts anderes als ein Hohl- 
spiegel verzweifelter Galgenstimmung, ein rauher Griff in das Marionetten- 
spiel einer unaufhaltsam entartenden Gesellschaft, ein Mahnruf an das 
verlumpende Volk, eine Warnungstafel am Weg in den Abgrund. 2x legst 
den Finger auf faulende Geschwüre (putrida tangis ulcera), sagt Vicente 
Espinel im einleitenden Epigramm; und der Portugiese Custodio Lobo 
gibt der Segunda parte ein Sonett mit auf den Weg, worin er das Werk 
für alle, die nicht taub sein wollten, deutlich genug charakterisierte: 


Señal es del peligro conocido, 
adonde fué la nave z0oz0brada, 

con que la sirta queda señalada 
por donde a tantos males ha venido. 


Klar ist, dafi die beteiligten Widmungsdichter den Roman bereits im 
Manuskript gelesen und sich über seinen Inhalt und Charakter mit dem 
Verfasser ausgesprochen hatten. Klar scheint mir auch, dafi, wer sich 
von der markanten Tendenz selbst durch die Lektüre nicht überzeugen 
läfit, doch zum mindesten diese zeitgenôssischen Gutachten nicht un- 
beachtet beiseite schieben darf. Der gute Wille, zu warnen, zu helfen, zu 
retten, den rollenden Stein noch aufzuhalten, findet einen rührenden Aus- 
druck in der Art, wie der ernste und gründliche Alemän, den ich mir als 
treuen und tapferen Patrioten, als echten und rechten Spanier des 16. Jahr- 
hunderts in der richtigen Mischung von Idealismus und Realismus vor- 
stelle, zwischen die reichlichen Schandtaten des Landstreichers ebenso 
reichliche Sittenpredigten eingestreut hat. Freilich, da Guzmän alle Er- 
lebnisse selbst erzählt, überläfit ihm der Dichter auch jene moralischen 
Belehrungen, die er besser auf eigene Rechnung vorgetragen hätte, und 
so klafft ein tragischer Zwiespalt zwischen des Schelmen schônen Worten 
und üblen Taten. Das ist immerhin ein Fehler. Aber recht verstanden, 
kann er das Gesamtbild nicht ernstlich trüben und seine Wirkung nicht 
sonderlich beeinträchtigen. Für sich betrachtet, das heifit, aus dem tieferen 
Zusammenhang losgelôst, sind diese moralités superflues, wie sie Lesage 
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in eklatantem Mifiverstehen nennt, fast ebensoviele wertvolle kulturhisto- 
rische Dokumente, denn sie enthalten einen wahren Schatz an Digressionen 
über die zeitgenôssische Gesellschaft, über den Ehrenstandpunkt, über 
das Prozefilwesen und ähnliche für uns wissenswerte Dinge mehri, Viel 
überflüssiger als das moralisierende Rankenwerk wäre in Wirklichkeit das 
der Schelmengeschichte eingefügte novelleske Element gewesen. Es dient 
zwar nur dem Zweck der Abwechslung und dem Bestreben, den lesenden 
Zeïitgenossen die bittere Pille der Selbsterkenntnis ein wenig zu versüften, 
beeinträchtigt aber dabei wesentlich den einheitlichen, in sich geschlossenen 
Gang der Erzählung. Eine Maurengeschichte, eine neapolitanische Liebes- 
rache, eine bürgerliche Ehenintrige aus Sevilla, alle drei im Stil der italie- 
nischen Novelle, sind ein paar solcher Ruhepunkte. An anderen Stellen 
schieben sich Anekdoten und Legenden gelehrter und volkstümlicher 
Herkunft, stets in der gleichen guten Absicht, aber mit der gleichen 
schlimmen Wirkung in den Ablauf der Guzmanschen Erlebnisse ein. 

Es ist kein Zweifel, dafl die Zeitgenossen des Mateo Alemän, von ein- 
zelnen Ausnahmen abgesehen, den Gzzmûn ganz anders aufgefafit und be- 
urteilt haben, als wir es heute tun. Wäre das Gegenteil der Fall gé- 
wesen, so hätten sie ihn nicht so gierig gekauft und gelesen. Das Buch 
übertraf nämlich an Augenblickserfolg sogar den Qzixofe um ein Beträcht- 
liches, denn sein erster Teil erlebte in fünf Jahren 23 Auflagen, sein 
zweiter innerhalb Jahresfrist deren fünf. Es reizte an ihm das Neuartige 
der Darstellung, man sah das zeitgenôssische Leben in Teilen und Zügen 
scharf beleuchtet, denen man vorher kaum Beachtung geschenkt hatte, 
man las aus der unterhaltsamen Form nur gar zu gern lediglich das 
Lockere, Schône, Lustige, Freizügige heraus, und die Folge war, daf 
wohl auch des ernsten, ehrlichen Alemän ganz anders gemeintes Werk 
zunächst zu einer pikaresken Werbeschrift wurde ?. 

Der zweite in der isolierten Gruppe von Schelmenromanen, die wir 
als die besten, die eigentlichen Vertreter ihrer Gattung benannten, ist die 
Historia de la vida del Buscôn llamado Don Pablos, exemplo de vagamundos 
y espejo de tacaños. Sie erschien 1626 in Zaragoza, obschon sie wahr- 
scheinlich schon zwischen 1605 und 1608 verfafit oder doch mindestens 
begonnen worden war und sicher lange vor ihrer Verôffentlichung im 
Manuskript zirkuliert hatte. Ihr Titel wurde späterhin bald in Æs#or1a 
y vida del gran tacaño, bald in Vida del Buscén gekürzt. Ihr Verfasser 


1 Neuerdings ist man auf den «geistesgeschichtlichen» Trick verfallen, die 
spanischen Dichter der habsburgischen Âra als schlaue Heuchler hinzustellen, 
und hat folgerichtig auch für die ungewôhnliche Art des Moralisierens im 
Guzmän die entsprechende Erklärung gefunden. Nämlich: der pfiffige Alemän, 
der sich genau wie der abgefeimte Kujon Cervantes heimlich ins Fâäustchen 
lachte, hat damit nur den strengen Herren von der inquisitorialen Zensur einen 
blauen Dunst vorgemacht und sich auf billige Weise ihr beifälliges Imprimatur 
erschlichen ! 

2? Wie ich nachträglich sehe, wird meine Gesamtauffassung des Guzmän auch 
bestätigt durch das gewichtige Urteil von Fonger de Haan: Za sangrienta 
sétira de Mateo Alemdn, inspirada por acendrado patriotismo y profundo des- 
pecho, se tomaba à risa, como libro de divertimiento (Homenaje a Menéndez y 


Pelayo 11, 170). 
à 18% 
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ist Francisco de Quevedo Villegas, von dessem vielseitigem Talent 
und abenteuerlichem Lebensgang verschiedenes zu berichten ist. 
Quevedo wird im September 1580 zu Madrid als Sohn des Gémez 
de Quevedo, eines Privatsekretärs der Kôünigin Anna von Osterreich (Phi- 
lipps IL. vierter Gemahlin) geboren, verliert im Knabenalter seine Eltern 
und wächst unter der nachlässigen Aufsicht eines gesetzlich bestellten Vor- 
munds im Kreise der hôfischen Adelsgesellschaft und in ungebundener 
Freiheit heran. In Alcalé studiert er Humaniora, alle erdenklichen alten 
und neuen Sprachen, Jurisprudenz und Gottesgelehrsamkeit, Mathematik, 
Astronomie und Medizin, und soll sich bereits mit 15 Jahren, was frei- 
lich dokumentarisch nicht nachweisbar ist, das Lizenziatentum der Theo- 
logie erworben haben. An dem seit Erasmus üblichen und eifrig gepflegten 
internationalen Gelehrtenbriefwechsel nimmt auch er, kaum 20ojährig, regen 
Anteik und darf sich freundschaftlicher Beziehungen zu dem groffen Justus 
Lipsius (+ 1606) erfreuen, der ihn prophetisch uéra küdoç ’IBñnpwv (dx 
Ruhm der Spanier) nennt. Die freie Erziehung, ein ungemein heftiges 
und sinnliches Temperament und der Umgang mit lockeren Freunden 
aller Gesellschaftsklassen reifien den Jüngling, kaum dafi er den Kinder- 
schuhen entwachsen ist, in einen wirbelnden Strom von Liebesabenteuern 
und Weiïberintrigen (4ombre dado al diablo, prestado al mundo, y encomen- 
dado a la carne, so gesteht er selbst), und auch in seinem Mannesalter 
spielt das ewig Weibliche eine ausgiebige, oft verhängnisvolle und (in 
einer späten, durch vorzeitigen Tod getrennten Ehe) auch schmerzliche 
Rolle. Im Jahr 1609 tritt Quevedo der frommen Bruderschaft der Æsc/avos 
del Santisimo Sacramento bei; kurz vorher ist er in der kleinen Weiber- 
satire Premätica de las cotorreras in Freiheit des Wortes und Laszivität 
des Tones bis an die äuflerste Grenze der guten Sitte gegangen. Das 
andere Extrem zeigt sich wiederum gleich darauf in den 1613 verfafiten 
Poestas morales y lägrimas de un penitente, Versen voll gläubiger Inbrunst 
und reuevoller Frôümmigkeit. Am Gründonnerstag 1611 hat Quevedo 
jenes bekannte und nicht minder für seinen Charakter als für das ganze 
zeitgenôssische Leben so unübertrefflich anschauliche Abenteuer!, dessen 
Folgen ïhn in Beziehung zum Herzog von Osuna, Vizekôünig von Sizilien 
und damit auf die Bahn der hohen Politik bringen. Er wird von diesem 
Magnaten als ernster Ratgeber und lustiger Zeitvertreiber mit offenen Armen 
aufgenommen. In der Folge leistet er ihm wichtige Dienste als Sendbote, 
Unterhändler, Späher und dergleichen, und als Osuna 1616 zum Vize- 
kônig von Neapel ernannt wird, hat er den Dichter bereits in einem Mafle 
zu seinem Vertrauten gemacht, gwe sin él no se encuentra en modo alguno, 
wie das Tagebuch des Francisco Zazzera berichtet. Quevedo wird die 
rechte Hand des Herzogs und erledigt alle wichtigen Geschäfte der vize- 
kôniglichen Regierung; er erhält geheime Audienzen beim Papst und beim 
Kônig von Spanien, und der letztere (Philipp IL.) belohnt ihn für seine 
uneigennützige Tätigkeit mit der Ritterwürde des Ordens von Santiago. 
-Als Spion gegen Venedig verwendet, entgeht er in Bettlerverkleidung mit 
Mühe und Not in einer schrecklichen Mordnacht den Häschern der Re- 
publik, fällt kurz darauf, ein Opfer neidischer Verleumdung, zugleich mit 


! Vgl. Spanische Kultur und Sitte S. 78, Anm. 2. 
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dem Herzog beim Kônig in Ungnade und wird vom Hofe verbannt. 
Eine kurze Periode beschaulichen Studiums und eifrigen Dichtens schiebt 
sich hier ein. Inzwischen kommt der skrupellose Olivares zur Macht, der 
den gewandten Politiker und gefährlichen Satiriker Quevedo zuerst mit 
Gewalt unterdrückt (neue Verbannung vom Hofe), dann aber in schlauer 
Berechnung zu seinem Freund zu machen strebt. Es gelingt ihm indes 
nur halb und halb. Stärker als die Ehrsucht ist in Quevedo die Liebe 
zu seinem Land und Volk, stärker noch der Drang, der traurigen Wahr- 
heit die Ehre zu geben. Und so kommt denn unausbleiblich der Tag, 
an dem Philipp IV. als er sich zu Tische setzt, unter der Serviette die 
bitteren Mahn- und Warnungsverse findet, die ihn, wäre er nicht als Kônig 
ein verblendeter Trottel gewesen, die Augen hätten ôffnen und zeigen 
müssen, wie rasend es unter der Mifiwirtschaft des Olivares bergab ging, 
wie alle Einsichtigen sich empôrten, wie das Volk in dumpfer Verzweif- 
lung darauf gefafit war, daff ihm schliefilich auch noch die Luft zum 
Atmen versteuert würde!, Entsetzlich ist die Rache des blofigestellten 
Ministers. Er verlangt von dem (mehr über die unbotmäfige Verletzung 
der Etikette als über den Inhalt der Verse) erbosten Kônig einen Haft- 
befehl gegen Quevedo, dessen Autorschaft durch den rachsüchtigen Tratsch 
eines gekränkten Weibes an den Tag gekommen sein soll, sorgt aber im 
übrigen selbst für die Ausführung der Strafe. Der Dichter wird nächt- 
licherweile verhaftet und im Sankt Markuskloster auflerhalb der Stadt- 
mauern von Leôn in ein unterirdisches Loch geworfen, seine Manuskripte 
aber werden versiegelt und konfisziert. Vier Jahre schmachtet der fast 
65jährige, von schwärenden Wunden geplagte, beklagenswerte Wahrheïits- 
fanatiker in dem feuchten Verliefl, bis endlich der Sturz seines mächtigen 
Feindes einem Günner die Môglichkeit bietet, seine Freilassung zu er- 
bitten (Juni 1643). Ein Geringes mehr als zwei Jahre siecht der ge- 
brochene Kôrper noch dahin, bis am 8. September 1645 die Auflôsung 
erfolgt. : 

Quevedo ist die universellste Begabung seines Jahrhunderts, ich glaube 
fast, seines Volkes überhaupt. Er ist vor allem Politiker, und zwar nicht 
nur Diplomat, sondern auch Theoretiker der Staatsidee, die in ihm einen 
der idealsten Vertreter findet. Er ist in zweiter Linie Satiriker mit be- 
sonderer Begabung für die erzählende Sittenschilderung. Er ist sodann 
Lyriker, als solcher zwar fern aller süfien Zartheit, aber dafür teils ernsten 
Schwungs teils übermütiger Laune und Bosheit voll, und Dramatiker in 
Zwischenspielen reich an urwüchsiger Komik. Er ist des weiteren Sprach- 
und Stilkritiker, in dieser Hinsicht der erbittertste und auch erfolgreichste 
Bekämpfer der gongoristischen Sprachverhunzung. Er ist endlich Moral- 
philosoph ? im Sinn und Ton des Stoikers Seneca und hat in allumfassen- 
dem Wissens- und Verstehensdrang auch das Asketentum Sankt Pauli und 
des frommen Tomäs de Villanueva in sein Herz geschlossen. Quevedos 
Stil wechselt je nach dem Gegenstand, den er behandelt, je nach der 


: Va el pueblo doliente Ulega a recelar, 
No le echen gabela. sobre el respirar. 


2 Wo und inwieweit von diesen einzelnen Aspekten hier noch des genaueren 
die Rede ist, lä£t sich aus unserem Inhaltsverzeichnis leicht feststellen. 
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Stimmung, in die ihn dieser versetzt. Relativ einfach, kraftvoll und leicht- 
flüssig ist er im Æwscén; flimmerig, kraus, mit Würtern und Ausdrücken 
der Gaunersprache durchsetzt und sorglos wie die Alltagsrede ist er in 
den Sweños; voll spitzfindiger, geistreich-spielerischer conceptos ist er in 
den Versdichtungen; von akademischer Strenge und an sentenziôser, lapi- 
darer Kürze dem des Tacitus oder besser gesagt des Tacitus-Nachahmers 
Justus Lipsius ähnlich ist er in den politischen Schriften, insbesondere 
im Marco Pruto; nicht immer freilich, so sehr er sich nach dieser oder 
jener Seite drehen und wenden mag, bleibt er echt und naturwüchsig, 
nicht immer frei von den häfilichen Beulen des cultismo. 

Keiner hat wie Quevedo die Schäden in Politik und Sitte seines Jahr- 
hunderts durchschaut. Er schwingt die Peitsche seiner Satire über das 
einzelne Individuum und über die Familie, über Verbände, Stände und 
Gesellschaftsgruppen wie über die Regierung. Sein schriftstellerisches 
Gesamtwerk bildet nahezu einen fortlaufenden Protest gegen die zeitgenüs- 
sische Entartung. Keïner war darum wie er dazu berufen, den Schelmen- 
roman zur relativen Vollendung zu führen. 

Der Buscôn (Gauner) ist Pablo, Sprôfling eines spitzbübischen Barbiers in 
Segovia und einer an Ehrenhaftigkeit ziemlich wurmstichigen, aber ihres Mannes 
würdigen Mutter. Er freundet sich in der Schule mit Don Diego Coronel de 
Züñiga an und darf mit ihm als sein Diener die Universität in Alcal4 beziehen. 
Dort gibt es natürlich studentische Erlebnisse und Streiche schlimmster Art 
mit Pablo vornedran und mittendrin. Ein Brief aus der Heimat ruft ihn zur 
rechten Zeit zurück; sein Onkel, der Henker von Segovia, läft ihn wissen, daf 
der Vater am Galgen geendet habe und eine kleine Erbschaft in bar auf den 
hoffnungsvollen Sohn warte. Die paar Dukaten bieten Pablo erwünschte Ge- 
legenheit, nach Madrid zu gehen. Dort kommt er in üble Gesellschaft und 
gerät mit ihr ins Gefängnis, aus dem er nur durch Bestechung entwischt. Ver- 
unglückte Liebesabenteuer und miflungene Winkelzüge tragen ihm wiederholt 
grôbliche Hiebe ein, er wird bestohlen, mu$ unter die Bettler gehen, treibt 
allen erdenklichen verbrecherischen Schwindel und räubert sich schlieflich 
wieder soviel zusammen, daf er Madrid mit Toledo vertauschen kann. Dort 
wird er vorübergehend Schauspieler, lebt dann in Sevilla wieder von Betrüge- 
reien, findet mit Hilfe seines sauberet Freundes Matorrales Aufnahme in die 
zünftige germania, ohne (wie Rinconete und Cortadillo) vorher einer Probe auf 
Eignung unterworfen zu werden, und entschliefit sich endlich, sein Glück in 
den Kolonien zu versuchen. Mit dem grämlichen Merkspruch, daf, wer nur 
den Ort, nicht aber das Verhalten wechsle, seine Lage niemals verbessere, 
endigt die Geschichte, wie das im Schelmenroman der Brauch ist, brüsk und 
ohne versühnlichen Schluf. 

Pessimismus ist der Grundton der eigentlichen ovela picaresca.  Aber 
es scheïint, als ob in den paar Dezennien, die zwischen dem Gwzmän und 
der endgültigen Form des Buscôn verflossen sind, die vôlkische Not und 
ihre Erkenntnis mit Riesenschritten gewachsen wären. Die bôsen Streiche 
des einen sind zu frechen Schändlichkeiten des anderen, der Leichtsinn 
ist zum Zynismus, der Gauner zum Vagabunden, zum berufsmäfigen 
Schwindler, ja zum Banditen (literarisch ausgedrückt: zu dem innerhalb 
des Schelmenromans vereinzelt gebliebenen Typus des picaro-ladrôn) ge- 
worden. Und alles moralisierende Abschwôren und Beschônigen ist ver- 
stummt, alles gutgemeinte Warnen und Mahnen ist nicht mehr Sache 
wortreicher Digressionen, sondern lediglich eine Angelegenheit der kon- 
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zentrierten Gesamtwirkung. Wie ein aufdringlicher Bettler stellt der Buscôn 
seine häfilichen Geschwüre schamlos blofi; verächtlich, mit zynischem 
Lächeln läfit ihn Quevedo tun, was er im Drange seines verkommenen 
Lumpentums nicht lassen kann. Greller als in allen anderen Schelmenromanen 
tritt hier die Verproletarisierung altspanischen Rittertums zu Tage. Pablo 
ist voll von Gefühlen falscher Würde, voll von Zügen der berüchtigten 
negra honrilla, und er hält hartnäckig an diesem fest: siempre tuve pen- 
samientos de caballero. Dal er nebst anderem auch ein Monstrum an 
Geïiz und Habgier ist (was die landläufigen Schelme nicht zu sein pflegen), 
macht den Gegensatz nur um so schärfer. Auch Brutalität und Zynis- 
mus sind hier ärger als sonstwo in der xovela picaresca. Nervôs und 
krampfhaft verzerrt sich die Frôühlichkeit. Es lacht immer nur die hôh- 
nische Schadenfreude, sei es dafl der Schelm der Anstifter oder der Ge- 
narrte ist. Schmutz, Rohsinn und Grausamkeit verschärfen die Satire zum 
Hohn und wecken schmerzliche Bitterkeit. Nackter Naturalismus macht 
sich mit schreiender Frechheit breit; er ist in dieser Umwelt der wahre 
und echte Herold der Desillusion. Denn: /4 desnudez es el traje mds 
galän de los desengaños, so läfit der witzige Diego de Torres Villaroel 
150 Jahre nach dem Erscheinen des Byscôn sich vernehmen; und er muf 
ihn gut verstanden haben, weil er gleichzeitig seinem Dichter die Worte 
in den Mund legt: w1s inventivas . .. solo las arrempujé a la general co- 
rrecciôn de los desérdenes y abusos!. KRomantechnisch ist Quevedo den 
kürzesten und darum sichersten Weg gegangen: er hat den Schelm sich 
vor allem an jenen sozialen Gruppen und ihren Vertretern reiben lassen, 
die unter damaligen Verhältnissen am meisten die Karikatur heraus- 
forderten: escribanos, alguaciles, arbitristas, ermitaños vor allem, dann 
Soldaten und Studenten. Dabei beachte man, dafi sich darunter vor- 
wiegend solche Spezies befinden, deren Namen man — 50 sehr beschränkt sich 
ihre Eigentümlichkeit auf jene Zeit — nicht kurz und bündig übersetzen 
kôünnte, sondern erklärend umschreiben müfite. Als literarische Schôp- 
fung ist darum dieser Roman viel geschlossener als sein unmittelbarer 
Vorgänger. Er entbehrt, wie gesagt, aller moralisierenden Umschweife, 
er verzichtet auf die Abwechslung gelegentlich eingestreuter Novellen, 
auf alle Längen und Breiten. Der Schelmenheld ist immer da, stets im 
Vordergrund, stets in aktive oder passive Handlung oder Miffhandlung 
verstrickt; die Geschehnisse verlaufen rasch und ungestaut. Freilich macht 
sich keinerlei Streben nach künstlerischem Aufbau fühlbar, freilich drängt 
sich eine Episode an die andere mit der Planlosigkeit des echten Lebens. 
Auch der Schluf ist abrupt und ohne friedlichen Ausklang: Pablo wandert 
in die Kolonien ab, um dort die jämmerliche Tragikomôdie seines Schelmen- 
lebens fortzusetzen oder brüsk zu enden, wer weif es? — Gleichwohl ist 
nach Tendenz, Gehalt und Form die Buscén-Geschichte der reinste Typus 
der rovela picaresca, weïl sie den tiefsten Sinn, den diese Erzählungsform 
haben konnte, klar und unverfälscht zum Ausdruck bringt, indes gleich- 
zeitig nicht mehr literarische Aspirationen macht, als ihr nun einmal der 
ganzen Art nach zustehen. 


1 Sueños morales, visiones y visitas de Torres con Don Francisco de Quevedo 
(Madrid 1780), S. 5. 
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3. Die realistisch-optimistische Form 


Zeitlich vom Guzmän de Alfarache nur durch ein paar Jahre, nach 
Sinn und Tendenz aber durch eine ganze Welt von ihm getrennt, steht 
in dieser Gruppe an erster Stelle die Pécara Fustina des Francisco 
Lopez de Ubedaï. Von ihr mufi man den Titel der Originalsausgabe 
kennen, um gleich zu wissen, woran man ist. Er lautet: Libro de entre- 
tenimiento de la Picara Sustina, en el cual, debajo de graciosos discursos, 
se encierran provechosos avisos. Al fin de cada nümero verds un discurso 
que te muestra como te has de aprovechar de esta lectura para huir los en- 
gaños que hoy dia se usan. Æs juntamente arte poética que contiene SI 
diferencias de versos hasta hoy nunca recopilados. Also: pikareske Unter- 
haltung, praktische Nutzanwendung, und — nur wer vieles bringt, wird 
jedem etwas bringen — kunstvoll ausgeklügelte Versspielereien. Zum 
Glück stôrt das metrische und moralische Beiwerk die Einheitlichkeit des 
Ganzen weniger als es den Anschein hat. Jenes steht den einzelnen Ka- 
piteln voran, dieses schliefit sie ab. Die Verse sind technische Künste- 
leien, bei denen Sinn und Geschmack selbander zum Teufel gehen; die 
guten Lehren sind bei aller lobenswerten Knappheit (die sich oft mit ein 
paar Zeiïlen begnügt) trocken und langweilig, und verraten überall da, wo 
die Religion mit im Spiel ist, recht laienhafte Oberflächlichkeit. Das 
pikareske Element überwiegt und zwar, trotz des jedenmaligen Æscurso 
que te muestra como te has de aprovechar de esta lectura para huir los en- 
gaños que hoy dia se usan, im Sinne einer herausfordernden, zur Probe 
aufs Exempel reizenden Darstellung. 

Justina, die Landstôrtzerin — den schmückenden Beinamen voll ur- 
kräftigen Behagens gibt ihr die alte deutsche Übersetzung — ist eine groft- 
sprecherische Virago, ein derbes Weïbsbild mit scharfer Zunge und natur- 
wüchsigen Instinkten. Sie selbst sieht sich freilich in freundlicherem 
Lichte und meint: soy moza alegre y de la fierra, que me retoza la risa 
en los dientes y el corazôn en los ijares, y que soy moza de las de castañeta 
y aires bola, que como la guinda y por no perder tiempo apunto a la olilla. 
Sie wandert und abenteuert in drei Fahrten, zuerst als pécara romera, wo 
sie die Wallfahrtsorte und deren Feste besucht, dann als fécara pleitista, 
wo sie gegen Geschwister und Advokaten um ihr Erbe streitet, und schlief- 
lich als fécara novia, wo sie sich um einen Bräutigam umtut und glück- 
lich Hochzeit feiert. Den drei Fahrten voraus geht der retrospektive 
Bericht der picara montañesa, in dem ïhre Herkunft und Abstammung 
(sie ist der würdige Nachkomme von Musikanten, Jahrmarktkünstlern und 
Barbieren, und die Tochter eines Mesonero-Ehepaars) erzählt wird. Recht 
eigentlich schlecht geht es ïhr nie. Der Hunger, die Schläge, das Elend, 


? Die Autorschaft des Werkes ist noch umstritten. Auf dem Titelblatt der 
Erstausgabe (1605) heïfit der Verfasser Æ7 Zicenciado Francisco Lôpez de Ubeda, 
natural de Toledo. Nun hat J. Puyol y Alonso (Band 3 seiner Ausgabe) nach- 
zuweisen versucht, daf der Dichter der Yus#ina aus Le6n stamme und Domini- 
kanermônch gewesen sei. Beides träfe auf den bereits von Nicoläs Antonio 
im Zusammenhang mit dem Roman genannten Fray Andrés Pérez zu, der 
also bis auf weiteres als Autor zu gelten haben wird. Mag jeder die Frage 
selber prüfen. Eindeutig entschieden ist sie jedenfalls noch nicht. 
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die Verzweïflung als Grundton eines jämmerlichen Hundedaseins, wie sie 
das Los des Guzmän und des Buscôn sind, etwas Derartiges ist der Justina 
fremd. Sinn und Tendenz dieses Schelmenromans sind grundverschieden. 
Er kennt nur die Lichtseiten pikaresken Lebens, das sorglose Herum- 
treiben, das skrupellose und erfolgreiche Betrügen, die bald heiteren, bald 
tragikomischen, immer aber für den Gauner (respektive die Gaunerin) gut 
endenden Erlebnisse und Abenteuer. Er verherrlicht, selbst ein Produkt 
entartenden Geschmacks, die Degeneration einer immer weitere Kreise 
umfassenden Gesellschaftsklasse. Läfit man die Para Fustina in diesem 
Sinn auf sich wirken, so entbehrt ihre Lektüre sicher nicht des Genusses. 
Sieht man hingegen von diesen Zusammenhängen ab, so ist es um ihre 
jeder Originalitäit ermangelnden Abenteuer, um ihre locker verknüpften 
Episoden, um ïhre schwach umrissenen Figuren, um ihre übertriebene 
Geschwätzigkeit, ihre Sucht nach überraschenden Wendungen, kühnen 
Wortbildungen, Worthäufungen und Wortspielen, eine ermüdende, lang- 
weilige Sache. Die gleichzeitige und die moderne Kritik ist deswegen 
auch ziemlich unbarmherzig mit ïhr ins Gericht gegangen. Cervantes 
hat den Dichter und den Roman im Wiaye del Parnaso wehleidig mit- 
genommen : 
Haldeando venia y trasudando 
ÆT autor de la Picara Fustina, 
Capellän lego del contrario bando, 
Y qual si fuera de una culebrina, 
Dispard de sus manos su libraço, 
Que fué de nuestro campo la ruina. 


Und selbst der gütige Menéndez y Pelayo ist nicht davor zurück- 
geschreckt, ïihn ein wonwmento de mal gusto zu nennen. Wie wenig in 
der Tat der Autor, mag er nun Lépez de Ubeda oder Andrés Pérez heiïfen, 
das Wesen des eigentlichen Schelmenromans erfafit hatte, das geht be- 
schämend klar und eindeutig daraus hervor, dafi er die komische Dirne 
zum Schlufi, das heïfit, nach dem frühen Tod ïihres ersten Gatten, mit 
dem tragischen Guzmän de Alfarache zum Ehebund vereinigt. 

Genau wie Justina, so wandert auch eine andere dieser Landstürtze- 
rinnen, des Salas Barbadillo /ija de Celestina (1612) oder Zrgeniosa 
Helena (so die späteren Ausgaben) in drei Fahrten durch ihr abenteuerliches 
Dirnenleben. Sie ist aber dieses Mal eine Streunerin von dermañien aufñer- 
ordentlicher Schônheit, daff sie derselben nicht nur ihre zweifelhaften 
Eroberungen, sondern gelegentlich auch die Rettung vor dem Galgen ver- 
dankt. Barbadillo hat überhaupt gern die kôrperlichen Reiïze seiner weib- 
lichen Gestalten zu einem wesentlichen Motiv der jeweiligen Handlung 
gemacht, und man erinnert sich bei dieser Betonung des weiblichen 
Schônheitsbegriffs unwillkürlich an die immer noch ïhres Verfassernamens 
harrende 7%a fingida, die in ihrer überraschenden Schlufiwendung eine 
ähnliche Tendenz verrät. Helenas Laufbahn geht in drei Etappen über 
Toledo, Sevilla und Madrid. Im Anschlufi an die drei Abschnitte des 
Justina-Lebens kônnte man sie als are novia, picara devota und pécara 
casada überschreiben, denn das Weibsbild lebt in Toledo vom Männer- 
fang, in Sevilla von scheinheiliger Frômmelei und in Madrid von der 
Schafsgeduld eines gehôrnten Gatten. Der eigentliche Sinn dieses Schelmen- 


282 Zweiter Zeitraum. Das Jahrhundert des spanischen Barock (1600— 1700). 


daseins ergibt sich klar und eindeutig daraus, daff es der Helena mit Aus- 
nahme ihres tragischen Endes — sie stirbt wegen Giftmords am Strick — 
immer gut geht, daf die trübe, pessimistische Seite pikaresker Schicksale 
sorgsam verdeckt bleibt, und endlich dafi der Dichter seine Sympathie 
für diese schônste und gewürfeltste aller Schelmendirnen offen zur Schau 
trägt. Das direkte Vorbild der Helena war zweifellos die P/cara Fustina, 
mit der sie an grofisprecherischem Wesen, an Scheinheiïligkeit und an 
Naturwüchsigkeit des Trieblebens arg verwandt ist. Tiefere Einflüsse der 
Celestina wären erst noch nachzuweisen. Um des grofien Molière willen 
darf schliefilich eine gewisse literarische Fernwirkung dieser sovela prca- 
resca nicht verschwiegen werden. Es ist bekannt, dafi Scarron die Æ7a 
de Celestina ziemlich unbedenklich ausgebeutet hat (%s Æypocrites), und 
ihm soll dann der Dichter des 7artuffe ein paar seiner besten Szenen 
entnommen haben. 

Das Bestreben, nur die verlockenden Seiten des Streunerlebens dar- 
zustellen, erreicht seinen Hühepunkt im Æs#banillo Gonzälez (1646), dessen 
Verfasser nicht bekannt ist. Keiner von allen Helden der rovela picaresca 
kommt so weit in der Welt herum wie er, keiner sieht und erlebt dabei 
neben seinen Gaunerstückchen so vieles und so mannigfaltiges wie er. 
Seine Wanderfahrten sind die richtige pikareske Odyssee. Er beginnt 
seine Laufbahn in Rom als Barbierlehrling, entläuft infolge eines ersten 
dummen Streichs, wandert über Loreto und Pisa nach Siena, schifft sich 
in Livorno nach Messina ein und wechselt via Palermo wieder nach Rom 
zurück. Von hier verschlägt es ihn über ein neapolitanisches Spital in 
die Lombardeiï, dann nach Zaragoza, Madrid und Santiago de Compostela, 
auf dem Umweg über Portugal nach Sevilla, dann über Barcelona, Maiï- 
land und das Elsafi nach Schwaben, wo er gerade zu der berühmten 
Schlacht bei Nürdlingen (September 1634) rechtkommt. Hierauf zieht er 
nach Flandern und Nordfrankreich, wo er die Belagerung von Arras mit- 
macht, sucht seinen verlorenen Herrn, den Herzog von Amalfi in Deutsch- 
land und Polen, erlebt die Schlacht bei Leipzig (1642, Torstensen gegen 
Piccolomini), wandert wiederum durch Polen nach Wien und Rom, und 
geht ein letztes Mal nach Spanien, um endlich über England und Flandern 
nach Neapel heimzukehren, angeregt durch das Beispiel weiland Karls V., 
der, wie auch er von der Gicht geplagt und des Herumziehens müde, 
sich nach Yuste zurückgezogen hatte. Die Erzählung schliefit mit einer 
64zeiligen Romanze auf den Herzog von Amalf, die den besonderen 
Vorzug hat, dafi ihr der Buchstabe o fehlt. 

Mit wenigen Ausnahmen ergeht es Estebanillo immer gut, denn er stiehit 
mit Geschick, wechselt den Beruf wie ein altes Hemd und macht sich 
stets im rechten Augenblick davon. Daft seine Erlebnisse und Fahrten 
nur zum kleinen Teil in Spanien vor sich gehen, und dafi er den Leser 
nicht im leisesten mit moralischen Ermahnungen und guten Lehren plagt, 
hat beides guten Grund. Er will nicht das, was Guzmän und Buscon im 
Sinne haben (ein pessimistisches Bild der spanischen Gesellschaft zu geben), 
er will nicht das, was der Marcos de Obregén und seine Gefolgschaft be- 
zwecken (spanische Sitten in pikaresker Umrahmung zu schildern), er will 
nur zeigen, wie schôün, wie lustig, wie abwechslungsreich das rechte 
Schelmenleben sein kann, was für eine bunte, farbenfrohe Welt dem p#aro 
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offensteht. Sein Lebenslauf ist darum von allen Schelmenromanen der 
am wenigsten spanische; freilich ist er trotzdem einer der unterhaltlichsten. 


4. Die deskriptiv-novelleske Form 


In allen folgenden Beispielen der ovela picaresca verblafit ihr tieferer 
Gehalt, sei es ihr pessimistischer Idealismus, oder ihr optimistischer Realis- 
mus, vor dem grellen Schmuck verschiedenartiger Unterhaltungszier, mit 
dem die Lebensläufe der unterschiedlichen p#aros ausstaffiert werden. Die 
Ubergänge zum einfachen Sittenbild und zum Gesellschaftsroman stellen 
sich ein. Das gilt bereits von der mit dem Gsmén de Alfarache gleich- 
zeitigen angeblichen Segwnda parte (1602), die der schreibgewandte und 
rasch entschlossene Juan Marti unter dem Pseudonym Mateo Lujän 
de Sayavedra zwischen die beiden Teile des Originals einzuschieben sich 
beeïlte. Das Gaunerleben ist nur mehr der äufiere Rahmen für eine 
kuriose Schilderung der zeitgenüssischen Umwelt. Man hôrt vom Treiben 
der Studenten in Alcalé, von den Tricks der Bettlergilde, vom Leben der 
Schauspieler, vom Unterschied zwischen Komôüdie und Tragôdie, von der 
Psychologie des spanischen Volkes, von Adel und Wappen, von allem 
was es Schôünes und Häfiliches in Valencia gibt und hundert anderes mehr. 
Origineller in der Anlage, aber sonst vom gleichen Schlag ist die Vzda 
del escudero Marcos de Obregôn (1618), in der ein alternder Kaplan und 
Chorregent erlebte Jugendstreiche, erdachte Anekdoten und geborgte Aben- 
teuer zu einem buntfarbigen Zeitgemälde zusammenstreicht. Vicente 
Espinel (+ 1624) war in dem malerisch gelegenen andalusischen Felsen- 
nest Ronda geboren und beschlofi sein bewegtes Dasein 74jährig als sub- 
alterner Geïstlicher in Madrid, nachdem er erst in reiferen Jahren und 
um der leidigen Versorgung willen die Weiïhen empfangen hatte. Was da- 
zwischen lag, waren unterbrochene und wiederbegonnene Universitäts- 
studien, vorübergehende und stets wechselnde Dienste bei hochstehenden 
Persônlichkeiten, zeitweise Gefangenschaft in Händen algerischer Piraten, 
Kriegsdienste und die unvermeidlichen Liebeshändel. Die Vida del escudero 
Marcos de Obregén unterscheidet sich schon in der äufleren Komposition 
von allen Schelmen- und übrigen Geschichten. Sie beginnt mit den letzten 
Erlebnissen des Helden bei einem Doktor der Medizin und einem arm- 
seligen hidalgo, schlägt aber dann plôtzlich in eine richtige Rahmen- 
erzählung um, die das Vorhergegangene nachholt. Marcos sucht zufällig 
Schutz vor einem Platzregen, trifft dabei mit einem alten Kriegskameraden 
zusammen und berichtet ihm zum Zeitvertreib seine Erlebnisse. Allmählig 
beginnt der geduldige Zuhôrer zu gähnen und beide legen sich schlafen, 
um am nächsten Tag in der Erzählung fortzufahren. Auf diese Weise 
ergeben sich von selbst drei Abschnitte (relaciones), die auch dem auf- 
atmenden Leser immer wieder erwünschte Ruhepausen gewähren. Das 
ist der äufiere Aufbau. Die drei wesentlichen Bestandteile der inneren 
Struktur, eigene Jugendstreiche, frei ersonnene Anekdoten und aus lite- 
rarischen Quellen zusammengeholte Abenteuer, wurden bereits genannt. 
Daf Espinel viel Selbsterlebtes verwertete, hat man aus seiner Biographie 
nachgewiesen. Die abenteuerlichen und novellesken Elemente stammen 
zum Teil aus Homer (so die Insel der einarmigen, einäugigen und ein- 
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ohrigen Zyklopen), zum Teil aus Apuleius (wie die Räuberhôhle), oder 
aus dem italienischen Novellenschatz (wie die Erzählung von dem Edel- 
mann, der sein Weib wegen vermeintlichen Ehebruchs zu Tode hungern 
will}. Die Anekdoten, Aphorismen und die damit zusammenhängende Er- 
ôrterung verschiedener Seiten des zeitgenüssischen Lebens sind, wie die 
gelegentlich eingestreuten Verse, ureigene Produkte Espinelscher Phantasie 
und Begabung. Der Schelmenroman bildet also auch hier nur mehr den 
Rahmen der eigentlichen Erzählung. Marcos de Obregôn selbst ist oben- 
drein als p/caro unendlich viel zahmer und harmloser als seine streunenden 
Genossen, seine Abenteuer sind bei weitem nicht so galgenhumorig wie 
jene des Guzmän und des Buscôn, ja nicht einmal so derb realistisch wie 
jene der Justina. 

Zeitgenôssische Sittenschilderungen in pikareskem Gewande sind sodann 
einzelne Teile eines kuriosen Werkchens, das Carlos Garcia unter dem 
geschwollenen Titel Za oposiciôn y conjunciôn de los dos grandes luminares 
de la tierra mit gegenüberstehender franzôsischer Übersetzung 1617 zu 
Paris erscheinen lief. Veranlafit durch die feindliche Stimmungsmache 
der Condé-Partei gegen die Heirat zwischen Ludwig XIII. und der Infantin 
Ana de Austria, bestrebt sich dieser durchaus versühnlich gehaltene Ver- 
mittlungstraktat, die nationalen Gegensätze zwischen Frankreich und Spanien 
zu erklären und dadurch zu mildern, die Rassenunterschiede als natürlich 
und von Gott gewollt, jede Verschärfung derselben aber als lächerlich, 
unberechtigt und schädlich hinzustellen. Pikareske Schilderungen seiner 
Erlebnisse bei seinem erstmaligen Besuch in Frankreich und spitzfindige 
Erürterungen über Eigenschaften und Gewohnheiten der beiden Vôlker 
geben dem Verfasser Gelegenheit, von seinen spanischen Zeïtgenossen und 
Landsleuten, von deren Charakter, Lebensart, Kleidung und täglicher Rede 
ein Bild zu entwerfen, das zwar als literarisches Kunstwerk vüllig an- 
spruchslos ist, aber als Sittenbild pikaresker Färbung immerhin eine gewisse 
Beachtung verdient und überdies, in zahlreichen Übersetzungen verbreitet, 
die Vorstellung wesentlich mitbestimmte, die sich Europa vom Spanien 
der habsburgischen Ara machte!. 

Auch von den eigentlichen Novellisten versucht sich der und jener in 
solcher Art pikaresker Sittenbilder. Mit dem grôfiten Erfolg vielleicht 
Alonso de Castillo Solérzano. Von seinen in diese Gruppe ge- 
hôrigen Erzählungen sei der Leser vor allem auf die zwei unterhaltlichsten 
und zugleich sittengeschichtlich ergiebigsten hingewiesen: Zas Harpias en 
Madrid (1631) und Za Garduña de Sevilla (1642). Die Madrider Raub- 


! Derselbe Carlos Garcfa hat in einem (erstmalig 1619 zu Paris verôffent- 
lichten) Werkchen: Za desordenada codicia de los bienes ajenos, im Rahmen 
einer Zuchthäusler-Selbstbiographie ein ganz eigenartiges Kompendium des Ver- 
brecherhandwerks verfafit, das nicht nur ein infames Banditenleben verlockend 
beschreïbt, sondern auch das Gesindel der /adrones aller Art klassifiziert und 
schlieflich von der Organisation desselben eine kleine Übersicht gibt. José 
Maria Sbarbi, der verdienstvolle Sammler des zehnbändigen Refranero general 
español, vertritt in einem extravaganten Büchlein (/# 2/0 tempore y otras frio- 
leras, Madrid 1903) allen Ernstes die Ansicht, daf kein Geringerer als Miguel 


de Cervantes der Verfasser der beiden unter dem Namen des Carlos Garcfa 
gehenden Werke sei. 
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vôgel sind vier abgefeimte junge Weibspersonen, lockere Abenteurerinnen 
vom Schlag der Picara Justina, nur etwas feiner, schlauer und vornehmer. 
Sie gehen in der Hauptstadt auf den Männerfang aus, und einer jeden 
von den vieren gelingt es, einen reichen Tôlpel, bald jung, bald alt, um 
Geld und Gut zu prellen. Solérzano mufl mit dem sogenannten schônen 
Geschlecht seine gründlichen Erfahrungen gemacht haben, sonst hätte er 
nicht weibliche Schläue, Skrupellosigkeit und Verstellungskunst so trefflich 
darzustellen vermocht wie hier. Indes sind die Charaktere gar nicht einmal 
die Hauptsache. Umwelt und Sitte der zeitgenôssischen Gesellschaft fesseln 
Autor und Leser in erster Linie. 

Die gern geübte Unterhaltung der häuslichen Theatervorstellungen, der 
Brauch, daf man, wo immer ein Zimmer oder eine Wohnung zu vermieten war, 
einen Zettel oder ein Täfelchen vor die Haustüre hing, die Art, wie Damen 
und Herren nach bestimmten Anstandsregeln Bekanntschaften anzuknüpfen pfleg- 
ten, hiterarische Notizen, Anspielungen auf bestimmte Zeitgenossen und hundert 
andere wichtige oder nebensächliche Dinge, die uns die Menschen von damals 
erst so recht nahe bringen, werden zusammen mit den Raubzügen der vier 
Frauenzimmer in leichtem Plauderton gefällig hinerzählt, Im zweiten Abenteuer 
wird eine elegante Witwentracht ausführlich beschrieben; ebendort ist von einer 
comedia des Lope de Vega, Za ilustre fregona, die Rede. Ein heiteres Zwischen- 
spiel (enfremés) wird dadurch zwanglos in die Geschichte eingefügt, daf es in 
der Wohnung einer lustigen Pseudowitwe zur Aufführung kommt, und im dritten 
Abenteuer wohnt man der Sitzung einer Privatakademie an. 

Die Garduña de Sevilla ist die etwas langwierig geratene Lebensgeschichte 
einer Hochstaplerin, Beutelschneiderin und Betrügerin!, oder, wie der 
franzôsische Übersetzer von 1561 die Sache ansah, Pescolle des ruses et des 
subtilitez dont l'esprit d'une femme coquette et friponne peut estre capable. 
Diese Schwindlerin, Rufina genannt, ist schon von Kindheit an eine ver- 
dorbene Pflanze, und der Schilderung ïhres Lebenslaufes fehlt mit Vor- 
bedacht der Reiz jenes pikaresken Vagabuntentums, jenes Herumtreibens 
um der Abenteuerlichkeit willen, der bei der Justina den Hauptzweck der 
Erzählung bildet. Solérzano verwahrt sich auch schon zu Beginn der 
Geschichte nachdrücklich gegen die Auffassung, als sei die Garduña ein 
verlockendes Bild vom Gaunerleben; er môüchte viel eher, dafi durch seine 
pintura al vivo, wie er sie trefflich nennt, die Leichtfertigen nachdenklich, 
die Frechen ängstlich gestimmt wiürden. 

Rufina tut sich, nachdem sie frühzeitig verwitwet ist, mit einem Freund ihres 
verstorbenen Vaters zusammen und rupft, vereint mit ihm, zuerst einen geizigen 
Perulero?, nach ihm einen genuesischen Kaufmann, der sie auf sein Landgut 
mitgenommen hat, hierauf einen Einsiedel*, den sie einschläfert und dann unter 


1 Garduña heïft auf deutsch Marderweibchen. Über die Etymologie des 
Wortes vgl. L. Spitzer in Vewphilologische Mitteilungen Bd. 24 (1923). 

2 Wer sich in den Kolonien ein Vermôgen errafft hatte und es dann in der 
Heimat genof, hief Indiano oder Perulero. 

8 Diese ermitaños waren keine Priester, auch keine in Abgeschiedenheit und 
Entbehrung, Gebet und Fasten der Kasteiung des Fleisches lebende Büfer, 
sondern lediglich Pfleger und Verwalter von einsam stehenden Kapellen oder 
Wallfahrtskirchen. Als solche hatten sie sich allerdings, wie jener der Garduña, 
gewisse äuferliche Merkmale und Gewohnheïten des Môünchslebens zu eigen 
gemacht. Klar ist, da unter den eifaños auch zuweilen überzeugte Welt- 
flüchtlinge.und wirkliche Asketen waren. + 
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falscher Beschuldigung ins Gefängnis bringt, und heiratet schliefilich des letz- 
teren besten Freund, der jenen hätte rächen sollen. Das Ehepaar verschafft 
sich dann durch Bestehlen eines Theaterdirektors noch eine Barschaft von 
tausend Talern und fängt damit einen Kramladen in Seidenzeug an, um in 
ehrsamem Wobhlstand sein Leben zu beschliefen. Die Fahrt geht von Sevilla 
nach Madrid, Cérdoba, Mälaga, Toledo, dann wiederum nach Madrid, und 
endet in Zaragoza. 


Daf Rufinas Abenteuer immer nur eindeutige Diebereien sind, hat den 
Roman als solchen heutzutage in argen Mifikredit gebracht. Ich glaube 
aber, mit Unrecht. Denn eben dadurch erweist sich die Geschichte nicht 
als pessimistisches Zeitbild, wie Guzmän de Alfarache und der Buscôn, 
und nicht als vorsätzliche Propagandaschrift, wie die ÿzs#ina und Æsfebanillo, 
sondern als heiterer Sittenspiegel, dem die Raubzüge der Betrügerin nur 
zum barocken Rahmen dienen. Denn wiederum ist, wie immer bei So- 
lérzano, nicht das Ereignis oder Erlebnis, nicht der Charakter oder die 
Person, sondern die Umwelt, in der sich alles bewegt und abspielt, das 
Wesentliche der Erzählung. Mit gutem Grund läfit er darum auch hier, 
wo die Ausführlichkeit der Geschichte es erlaubt, den Schauplatz von einer 
Stadt zur anderen wechseln, weil ihm die Vielfältigkeit der Menschen und 
Bräuche die beste Gelegenheit bietet, ganz nach seiner Auffassung der 
Novelle den Faden fortzuspinnen, eine Theorie, die er in seinen von 
pikaresken Elementen freien übrigen Erzählungen zu besonderer Vollen- 
dung geführt hat. 

Zur novela picaresca dieser Gattung gehôren auch ein paar verspätete 
Nachahmungen des Zazarillo de Tormes, der, um die Mitte des vorher- 
gegangenen Jahrhunderts als etwas Vereinzeltes und Besonderes aufgetaucht, 
längst nicht mehr zur neuen, dreifach gespaltenen Richtung dieser Er- 
zählungsform passen wollte. J. de Luna (der Vorname steht nicht fest, 
da er stets nur in Abkürzungen vorkommt, wobei J mit H wechselt), ein 
in Paris ansässiger spanischer Dolmetscher und Sprachlehrer von der Art 
des Ambrosio de Salazar und des Carlos Garcia, und wie alle diese auf 
das Pariser Pflaster angespülten Literaten selbst eine Art picaro und ganapän, 
kam durch seine Neuausgabe des originalen Zazarillo auf den Gedanken, 
ihm eine Fortsetzung eigener Fassung anzuhängen (1620). Sie verdirbt 
indes die einfache, anspruchslose Natürlichkeit des Originals, ohne die 
relative Vollendung der gleichzeitig nachgeahmten übrigen Schelmenromane 
zu erreichen. Die neuen Abenteuer des Lazarillo sind teils phantastisch, 
wie der Schwindel mit dem als Sehenswürdigkeit vorgezeigten Fisch- 
menschen, teils rein amourôser Natur nach Reminiszenzen aus der Celestina, 
niemals aber eigentlich pikaresk. Durch die ganze Erzählung zieht im 
übrigen ein abstofiend gehässiger Ton gegen Kirche, Inquisition und Klerus, 
der vermuten läfit, dafi der Verfasser in dieser Beziehung kein allzu sauberes 
Gewissen hatte. Das Werkchen wurde des ôüfteren auch mit gegenüber- 
stehender franzôsischer Übersetzung verôffentlicht und damit zum blofien 
Sprach-Ubungsbüchlein entwertet. 

Des Jerénimo de Alcal4 Väñez y Ribera Alonso mozo de muchos 
amos ! (1624 und 1626) ist insofern ebenfalls nur eine späte Nachahmung 


* Der Zusatz o e7 donado hablador stammt von späteren Herausgebern. 
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des Lazarillo, als er diesem sozusagen den Grundriff seiner pikaresken 
Erzählung entlehnt. Hier wie dort ist der junge Streuner in eintünigem 
Wechsel der Diener so und sovieler Herren. In Alonsos Lebensgang wird 
ein Hauptmann von einem Mesner abgelüst und dieser von einem neu- 
vermählten hidalgo; auf ihn folgt ein letrado und dann ein Arzt; an die 
Stelle des letzteren tritt eine valencianische Witwe, die ihrerseits einem 
Komôüdiendichter Platz macht; nach kurzem Dienst in einem Nonnenkloster 
wird Alonso schliefilich in plôtzlichem Ruhebedürfnis Laienbruder in einem 
Mônchskonvent, dessen neugierigem Pater Vikar er dann seinen ganzen 
bisherigen Lebenslauf erzählt. In diesem Rahmen fand die Geschichte 
zunächst und ohne als «erster Teil» bezeichnet zu werden, ihren Abschluf. 
Ihr Erfolg scheint den Dichter zu einer Fortsetzung ermuntert zu haben, 
die nach zwei Jahren mit dem Untertitel Segxda parte erschien. Alonso 
ist wegen seiner Vorwitzigkeit aus dem Kloster entlassen worden und be- 
ginnt das unstete Leben seiner früheren Jahre von neuem. Er treibt sich 
eine Weiïle unter den Zigeunern herum, geht dann nach Zaragoza, ver- 
heiïratet sich dort, um nach kurzer Ehe Witwer zu werden, und zieht 
hierauf nach Lissabon, wo er in den Dienst eines portugiesischen Adeligen 
tritt. Sein nächster Herr ist ein Maler in Toro, dann ein Tuchscherer 
in Segovia und ein Kaufmann in derselben Stadt. Als er von Alicante aus 
zur See nach Barcelona will, wird sein Schiff im Sturm an die algerische 
Küste verschlagen, und er gerät in arabische Gefangenschaft. Von den 
Mercedariermônchen losgekauft kehrt er nach Spanien zurück und wird 
Eremit. Einem befreundeten Pfarrer erzählt er gelegentlich seine Erleb- 
nisse, von seiner Entlassung aus dem Kloster angefangen, und diese Unter- 
haltung bildet die Umrahmung der Segunda parte. 

Daf beide Teïile in Dialogform abgefafit sind, ist weiter nicht von Be- 
lang, denn die Gegenreden des Pater Vikar (im ersten) und des Pfarrers 
(im zweiten) bestehen fast nur in kurzen Zwischenfragen, in neugierigen 
Aufforderungen, ohne Pause fortzufahren, oder in hôflichen Mahnungen, 
bei der Sache zu bleiben. Die beiden geistlichen Zuhôrer haben an der 
Erzählung nicht mehr Anteil als der jeweilige Leser. Von einem dramatisch 
gefärbten Dialogroman oder dergleichen Schlagwürtern, die man gelegent- 
lich lesen kann, darf also nicht die Rede sein. Im übrigen ist das wenige, 
das wir von der Person des Dichters wissen, für die rechte Abschätzung 
des Werkes von grofier Bedeutung. Jerônimo de Alcalé studierte bei den 
Karmelitern in Segovia auf den geistlichen Beruf, schwenkte aber dann 
por humanos respetos (wie er es ausdrückt) zur Medizin ab, wurde Arzt, 
Ehemann und Schriftsteller und verfafite neben seinem Alonso-Roman auch 
zwei grüfiere Werke religiôsen Charakters!. Klosterleben, Arztberuf und 
Ehestand kehren darum im Leben Alonsos in ausführlicher Schilderung 
wieder. Der Schelm ist auch, trotz mangelnder Vorbildung, ein gelehrter 
Mann. Seine Erzählung wimmelt von lateinischen Zitaten und Bibel- 
sprüchen, von historischen Belegen und Beispielen. Sein Stil ist rein, 
rhetorisch wohldurchdacht und viel gewählter als es für den einfachen 
Menschen pañit. Alonso ist aber auch ein frommer Mann, der nicht nur 


1 Ein Erbauungsbuch: Verdades de la vida cristiana, und eine lokale Samm- 
luñg von Marienwundern: Milagros de Nuestra Señora de la Fuencisla. 
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seine unsteten Fahrten jedesmal in klôsterlicher Zurückgezogenheit be- 
schliefit, sondern ebenso in Religion und Katechismus wohl Bescheid weifs 
und im Sturm des Lebens den lieben Herrgott nie vergifit Die natürliche 
Folge davon ist freilich, daffj in der Erzählung dieses Schelmenlebens das 
pikareske Element vôllig verblafit. Betrug, Hunger, Schläge, Raufereien, 
brutale Streiche, Liebeshändel, Mord und Totschlag sind diesem ehrlichen, 
gutmütigen, beinahe fleifligen Wandersmann fremde Dinge. Soweit sie in 
seiner Erzählung vorkommen, ist nicht er, sondern stets ein anderer der 
Missetäter. Er selbst ist ein geschwätziger Wichtigtuer, sonst aber eine 
harmlose Seele. Was er offenen Auges und verständigen Sinnes hôrt und 
sieht, ist darum viel wichtiger als das, was er einfältigen Sinnes treibt. 
Wäre die Schilderung der zeitgenôssischen Stände und Klassen, der Ehe- 
männer, Frauen, Ârzte, letrados, Kaufleute, Zigeuner, Komôüdianten, etwas 
genauer und vertiefter, das heifit, würde sie nicht tausend Dinge nur ober- 
flächlich streifen und statt dessen weniger davon gründlich beschreiben, 
so wäre das Leben Alonsos einer der besten Gesellschaftsromane seines 
Jahrhunderts geworden. 


5. Die Auffassung der Leser und Nachdichter 


Ob die zeitgenôssische spanische Gesellschaft den tieferen Sinn der 
novela picaresca ertafit hat, ist eine nicht rundweg mit ja oder nein zu 
beantwortende Frage. Wir sahen am Gzzmaän de Alfarache beides sich 
kundgeben: einerseits in den klugen Anspielungen der Widmungsdichter, 
andererseits in der leichtfertigen Gier, mit der man ihn als Unterhaltungs- 
ware konsumierte. Mit andern Worten: war einer ein begabter Kopf und 
warmherziger Patriot zugleich, wie Cervantes zum Beispiel, so erkannte 
er zweifellos, wohin die Fahrt ging, und hôürte aus dem Schelmenroman 
den rechten Ton heraus; die grofie Masse aber (das Ausland mit inbe- 
griffen), die sich mit Begierde auf jeden neuen Unterhaltungsstoff stürzte, 
wird in ihm schwerlich etwas anderes als kurzweiïlige Ergôtzlichkeit ge- 
funden haben. In Spanien selbst kommt zwar die historische Erkenntnis 
vom Niedergang, soweit sie sich in geschichtswissenschaftlichen und sozio- 
logischen Erôrterungen äuferte, schon vom Beginn des 17. Jahrhunderts 
ab in einer Reïhe von ebenso ernsten wie gründlichen wissenschaftlichen 
Werken zum Ausdruck; sie dürften indes kaum von den breiteren Volks- 
schichten gelesen worden sein. Das Ausland aber hat sich vor dem viel- 
umstrittenen Artikel des franzôüsischen Enzyklopädisten Masson (1782) kaum 
jemals mit dieser Frage befafit. Frankreich sucht charakteristischerweise 
in den bros picarescos vor allem amusement und instruction. Es sieht in 
ihnen die angenehme Môglichkeit, sich in unterhaltlicher Form über das 
tatsächliche Leben und Treiben des Nachbarn zu informieren. In den 
Ubersetzungen wird die oft rauhe Obszônität des Spaniers gelegentlich 
zur schlüpfrigen Pikanterie verschlimmert, das Moralisieren verschwindet 
dafür ganz. In den freien Nachbildungen, deren erste die Æistoire comique 
de Francion von Charles Sorel, deren beste der Gz7/ Blas von Lesage wurde, 
kommt zu jenen beiden Zugeständnissen an den esprit gaulois noch ein 
drittes, viertes und fünftes: der sorgfältige Aufbau, die Milderung aller 
dem spanischen Charakter und Geschmack. eigenen Schroffheiten und 
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Härten, und die absolute Nationalisierung des Stils. England sieht, teils 
durch seinen Volkscharakter, teils durch politische Animosität verführt, im 
Schelmenroman nur das Rohe und Gemeine oder das Lächerliche. Das 
Gegenstück zum G7/ Blas ist hier die entsetzliche Verpôbelung der pika- 
resken Erzählungskunst im Ær»glish Rogue des Richard Head und dessen 
würdigen Fortsetzungen, Kirkmans Ur/ucky Citizen und Heads Proteus 
Redivivus; das englische Drama aber benutzt den féaro zu einer ge- 
schmacklosen Vergrôberung seines »/es gloriosus. In Deutschland hat der 
getreue und fleifiige Agidius Albertinus den Guzmdn de Alfarache gewissen- 
haft verbiedert, hat Harsdürfer die Pfcara Fustina und andere Schelmen- 
geschichten für die Spitzfindigkeiten seiner Gesprächspiele ausgenützt, hat 
endlich der geniale Hans Jakob Christoph von Grimmelshausen dem spa- 
nischen picaro einen deutschen Schelmengenossen gegeben, der, wie es 
Farinelli ausgedrückt hat, in Deutschland aufgewachsen, eine deutsche 
Seele, ein deutsches Ideal besaf, deutsche Narrheiten, Simpeleien und 
Schelmenstreiche trieb und doch seine Ureltern im romanischen Lande 
hatte. 

Wer die rovela picaresca als Erzeugnis des spanischen Geistes empfinden 
und geniefen will, der hüte sich vor ihren Übersetzungen jedweder Zeit 
und Sprache. Sie geben alle miteinander ein grundfalsches Bild von den 
Originalen, da die älteren Übersetzer teils allzu frei gestrichen, teils allerlei 
aus Eigenem hinzugedichtet haben, die modernen aber der Bequemlichkeit 
wegen statt der schwierigen spanischen Texte immer nur irgend eine ältere, 
meist franzôsische Nachbildung neubearbeitet haben. 


X. Der Ritter als Narr 


En el Quixote ve cada uno lo que le gusta, 
segün las disposiciones de su espiritu. 
B. Ibeas!. 


Wer ist Don Quixote? Wie jede grofle 
dichterische Figur: alles, was man aus ihm 


macht und noch machen wird. 
A. Eloesser?. 


Aun no ha empezado el reinado de Don 
Quixote en España. Unamunoÿ. 


Cervantes ist kein Barockmensch und darum auch kein Barockdichter. 
Die nachfolgenden Ausführungen werden das hinreichend klar erweisen. 
Vor allem ist daher zu rechtfertigen, warum man ihn hier mit zwei inner- 
halb seines Gesamtwerks so bedeutsamen Schôpfungen wie Don Quixote 
und Aovelas exemplares mitten in den literarischen Barockverlauf ein- 
geordnet findet. Die Gründe sind diese. Der Qzixofe ist zwar unbarock 
im Stil (also ohne Beziehung), aber bewuft antibarock in Idee und Ten- 
denz (also sehr beziehungsreich hinsichtlich des Barockbegriffs). Die ÆVo- 
velas exemplares ïhrerseits haben der späteren Barocknovelle als grund- 
legendes Muster und Vorbild gedient; ja diese letztere blieb, streng ge- 


1 España y América 1916, II 193. 
2 Der Spiegel, Fahrbuch des Propyläenverlags 1924, S. 61. 
8 España moderna Bd. 196 (1905) S. 20. 
Pfandl, Spanische Nationalliteratur. 19 
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nommen und nach ihren besten Werken beurteilt, immer noch viel mehr 
cervantinisch als barock orientiert und gestaltet. Es liegt mir viel daran, 
da der Leser diese Gesichtspunkte im gegenwärtigen und im darauf- 
folgenden Kapitel stets im Auge behalte. 

Die heutige Cervantes-Kritik ist, wenigstens mit Bezug auf den Qw- 
xote, in zwei feindliche Lager gespalten. Die einen sind der Ansicht, 
es lasse sich dem Roman je nach persôünlicher Auffassung ein besonderer 
symbolischer Sinn beilegen. Die andern behaupten, der einzige Zweck, 
den er je hatte und haben konnte, sei der literarische Feldzug gegen die 
Ritterbücher. Die Vertreter dieser letzteren Richtung zeichnen sich aufer- 
dem noch durch die Besonderheit aus, dafi sie jedweden, der ihnen nicht 
beipflichtet, für einen Idioten oder Narren halten, von philosophischen 
Spintisierereien reden und von Dingen, die, weil sie nicht drinnen stünden, 
hineingeheimnist würden. Nun scheint mir aber doch die Wahrheït darin 
zu liegen, daf jeder, der den unvergänglichen Lebensroman des manchaner 
Ritters liest, das Recht, und beinahe hätte ich gesagt die Pflicht hat, sich 
seine individuelle Anschauung darüber zu bilden und dann zu sagen: so 
sehe ich den Quixote. Denn es ist ja gerade das Merkmal der ganz 
grofien dichterischen Kunstwerke aller Zeiten und Vôlker, dafi sie dem 
einen dieses, dem andern etwas anderes offenbaren, weil sie jeden zum 
Miterleben zwingen und dabei in jedem auf wechselnde Art sich erneuern. 
Bei den Spaniern haben dieses Recht in letzter Zeit vor allem Azorin und 
Unamuno mit Nachdruck verfochten. Der erstere meint, nicht Cervantes 
sei genau genommen der Verfasser des Qwixote, sondern im Gegenteil die 
verschiedenen Leser, die zu wechselnden Zeiten in dieses Werk ihre Emp- 
findungen hineingelegt hätten; um so lebensvoller aber sei der Qwzxote, 
je mehr er sich solchen Wandels fähig erwiesen habe. Unamuno verlangt, 
man müsse den Qwixofe interpretieren, wie man die Heïlige Schrift auslegt ; 
er kôünne auf diese Weise zu einer nie versiegenden Quelle des Trostes, 
des Segens und der moralischen Erneuerung werden. Ja dem Cervantes 
selber, so glaubt er, sei der Qzzixote während seines Entstehens so sehr 
über den Kopf hinausgewachsen, dafl er ihn bei weitem nicht mehr in 
seiner ganzen Grôfe begriffen habe. Nun steht es natürlich jedem frei, 
zu welcher von den beiden oben angedeuteten Richtungen er sich be- 
kennen will; genauer gesagt, ob er aus dem Quixote nur die ursprüngliche 
Ritterbuchsatire, oder aber einen tieferen Sinn herauszuhôren vermeint. 
Ich für meinen Teil muf jedenfalls gestehen, daf ich es da mit Azorin 
und Unamuno halte und die nachfolgende Darstellung dementsprechend 
zu gestalten gedenke, auch wenn es zehnmal die Aufgabe eines Handbuchs 
der Literaturgeschichte sein sollte, in solchen Fällen die eigene Meinung 
vor dem blofi referierenden Bericht über die Ansichten und Deutungen 
anderer in den Hintergrund zu stellen. Meine persônliche Auffassung 
aber — dafi sie niemandem aufgedrängt oder gar etwa als die beste und 
einzig richtige oi sein will, versteht sich doch wohl von selbst — 
ist diese. 

Eine Satire gegen die Ritterbücher und nichts weiter ist nur der erste 
Auszug des Don Quixote. Aber von dem Augenblick an, wo der tapfere 
Held sich den biederen Sancho beigesellt, ist der Roman schon über den 
anfänglichen Entwurf und dessen Absicht hinausgewachsen. Der närrische 
Ritter sieht ein ferneres, ein viel hôheres Ziel vor Augen. Er rennt an 
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gegen die Entartung der eigenen Zeit, gegen den Taumel der Barock- 
gesinnung, den er mit bacchantischem Geschrei heraufziehen hôrt. Das 
Besondere an ïihm ist nicht etwa die Narrheit, sondern gerade die Be- 
sonderheïit dieser Narrheit. Er ist, genau wie sein Vetter, der gläserne 
Lizentiat, kein Narr wie hundert andere; er ist ein ew#reverado loco Ueno 
de licidos intervalos, einer, dessen merkwürdige Narrheit in diesem besteht: 
hacer cosas del mayor loco del mundo, y decir razones tan discretas, que borran 
} deshacen sus hechos (IX, 18). Er treibt Unsinn wie zehn Tollhäusler, aber 
er redet und disputiert wie zehn Weïise. Er warnt mit seinen Taten und 
belehrt mit seinen Worten. Er verbindet kluges Rittertum mit heillosem 
Irrsein, um eine zweifache wahrhaft nationale Sendung zu erfüllen. 

Daf mit der Jahrhundertwende das altspanische Rittertum zum Schelmen- 
tum geworden war, das erkannte keiner besser als Cervantes. So läfit er 
es den Don Quixote in einem Satz voll gewichtiger Antithesen zum Aus- 
druck bringen: Agora ya triunfa la pereza de la diligencia, la ociosidad del 
trabajo, el vicio de la virtud, la arrogancia de la valentia, y la teérica de 
la präctica de las armas (I, 1). Wie ihm diese Erkenntnis geworden war, 
das sagt uns die trübselige Odysee seines Lebens, an der jeder andere, 
jeder weniger starke und weniger ritterlich gesinnte als er, hilflos zer- 
brochen wäre. Auf den Sieg von Lepanto, bei dem er einen Schuf in 
die Brust und eine verstümmelte Hand davonträgt und in dessen glorreicher 
Erinnerung sein Soldatenherz schwelgt bis ins Alter, folgen die fünf harten 
Jahre algerischer Gefangenschaft, voll Entbehrungen, voll von Plänen kühner 
Befreiungen und Aufstände, voll von Verrat, Fehlschlägen und Enttäu- 
schungen. Durch barmherzige Mônche erlôst und der Heimat wieder- 
gegeben, sieht er vor allem, dafij er samt den Geschwistern und den alten 
Eltern vüllig verarmt und verschuldet ist; denn der Beitrag zum Lôsegeld 
für beide Brüder hat nicht nur das kleine Vermôgen der Familie auf- 
gezehrt, sondern auch die Entlehnung beträchtlicher Summen nôütig gemacht. 
Er sieht aber auch, dafi die Früchte des grofien Tages von Lepanto er- 
stickt und verdorrt sind. Denn man hat für den tapferen Soldaten, für 
den wahrhaftigen Ritter von Algier keine Verwendung aufer ein schäbiges 
Pôstchen als Eintreiber von Zwangsabgaben. Da kommt er nun durch 
Dôrfer und Städte, lernt das Finanzelend und die verderbliche Schwer- 
fälligkeit der Regierung kennen, sieht die wachsende Not und die mangelnde 
Organisation, spürt am eigenen Leib die Schikanen des kleinlichen Büro- 
kratismus und wandert schliefilich ins Gefängnis, nicht weil er ein Schurke 
ist, sondern weil er einen Schurken und Betrüger für ehrlich gehalten hat. 
Er erlebt das Schicksalsjahr der Armada, ein Hekatombenopfer an Menschen 
und Werten, an Tapferkeit und Vaterlandsliebe, an altspanischem Idealis- 
mus und Kreuzfahrergeist, vergeblich gebracht, weïl der Erfolg an der 
Unfühigkeit der Leitung zunichte ward. Er erlebt, genau ein Vierteljahr- 
hundert nach dem Tag von Lepanto, die vaterländische Schmach der 
englischen Landung in Cädiz, wo die Räder und Gestelle der spanischen 
Abwehrkanonen vor Altersschwäche zusammenbrachen, wo die Kugeln 
nicht zum Kaliber der Rohre pañiten, wo der gesamte Küstenschutz so 
elend organisiert war, dafi man dem die Stadt plündernden Feind wehrlos 
zusehen mufite. Da merkte Cervantes, dafi die Früchte grofer Tage und 
Taten für sein Volk erstickt und verdorrt waren. Jetzt liefi er das Ge- 
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sinnungsideal von Lepanto und Algier, das aber nichts anderes war als 
das Ritterideal der grofien Vergangenheit, der Zeit Karls V. und Philipps IL, 
aus dem Grabe auferstehen, jetzt hief er den edlen Don Quixote seinen 
Klepper satteln und ausziehen, um der spanischen Welt zu zeigen, wie 
weit sie in der entarteten (weil mit der politischen, sozialen und moralischen 
Wirklichkeit nicht mehr harmonisierenden) Spannung ihrer Gesinnungs- 
extreme über alles Maf hinausgeraten sei, um sie zu belehren, wie es sein 
kônnte und müfite, wenn das wahrhañfte Rittertum, nicht das Schelmen- 
rittertum herrschen würde. Don Quixote verkôürpert den abwegigen Zug 
zum Jllusionismus, Sancho den nicht minder verderblichen Zug zum 
Materialismus. Beide aber sind sie die warnende Symbolisierung des 
spanischen Barockmenschen. Narren seid ihr allzumal (so denkt Cervantes 
von seinen Volksgenossen) und die Illusion beherrscht euch mit der Gewalt 
einer wahren Massenpsychose. Die Welt ist euch ein Wundertheater, darauf 
ihr nicht seht, was da ist, und nur seht, was nicht da ist, wie die Dorf- 
honoratioren vor dem Xefablo de las maravillas des geriebenen Chanfalla. 
Der Himmel zieht euch hin, der Teufel reifit euch her. Nach oben seid 
ihr Don Quixote, nach unten Sancho Panza. Seht euch vor, daf ïhr nicht 
mit dem Gesinnungsüberschwang des einen und mit dem Gesinnungs- 
mangel des andern als Nation die gleichen Prügel, den gleichen Spott, 
die gleiche mitleidige Verachtung erntet, wie der Ritter und sein Knappe. 
Hat aber Cervantes etwa falsch gesehen oder unrichtig prophezeit? Haben 
Geschichte und Nachbarvôülker die folgenden Jahrhunderte hindurch Spanien 
als Don Quixote und Sancho Panza beurteilt und behandelt oder nicht? 

Der patriotische, edelgesinnte, voll Klarheit und Wahrheit, voll heiterer 
Ruhe und Verständigkeit in sich selbst gefestigte Cervantes vergafi aber 
ob des vielen Negativen und Schmerzlichen nicht das Positive, das Er- 
freuliche und Nutzbringende, vergaf nicht, da der Warner und Züchtiger 
auch Helfer, Führer, Retter sein müsse. So entstand die merkwürdige 
Doppelung in Don Quixotes Wesen, sein kluges Rittertum neben seinem 
heillosen Narrentum. So mufite er abschrecken und helfen zugleich, irren 
und wegweisen, warnen und reformieren in einem. So ist auch Sancho 
nicht nur ein ordinärer Materialist voll Unwissenheit und Selbstsucht, 
sondern zugleich voll des gesunden Menschenverstands. Im letzteren Sinne 
treten ïhm Pfarrer und Bader helfend zur Seite. Dieses aber ist der andere, 
der grôfiere und edlere, der wahrhaft bewundernswerte Teil der Mission 
des Ritters und seines Knappen. Denn Don Quixote zieht ja aus, um 
für sein Land und Volk das goldene Zeiïtalter heraufzuführen, das er (II, 11) 
so anschaulich zu beschreiben weifi. Er zieht aus, um sein ganz und gar 
unbarockes Humanitätsideal zu verwirklichen, dessen Quintessenz sich für 
ihn in folgenden Eigenschaften des wahren Ritters resümiert: casio em Los 
pensamientos, honesto en las palabras, liberal en las obras, valiente en los 
hechos, sufrido en los trabajos, caritativo en los menesterosos, y finalmente 
mantenedor de la verdad, aunque le cueste la vida el defenderla (NX, 18). Er 
zieht aus, um die Proletarisierung der Gesinnung zu bekämpfen; fretende 
vencer al picaro, wie es José M. Salaverria treffend gesagt hat. 

In Ignatius von Loyola ging — so erzählt uns sein Biograph Rivadeneyra — 
bald nach seiner Verwundung in Pamplona, bei der Lektüre des Lebens 
Christi und der Heiligen, eine tiefe Wandlung vor sich, und er wurde von 
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dem brennenden Wunsche beseelt, die Taten, von denen er gelesen hatte, 
nachzuahmen und ebensolche zu vollbringen. Und so machte er sich 
denn eines Morgens, begleitet von seinem Diener, auf den Weg und be- 
gann jenes Leben der Abenteuer in Christo, wobei er anfangs sein ganzes 
Sehnen und Trachten darauf richtete, grofie und schwierige Dinge aus- 
zuführen, und das nur deshalb, weil die Heiligen, die er sich zum Bei- 
spiel und Vorbild nahm, denselben Weg gegangen waren. Ist Don Quixote 
nicht ein zweiter Ignatius? Ist er nicht im weltlichen, gemein-mensch- 
lichen Sinne das, was jener im religiüsen, a lo divino gleichsam, gewesen 
war? Der von Rivadeneyra über Ignatius ausgesagte Satz gilt würtlich 
auch für Don Quixote, wenn man lediglich an die Stelle des «Lebens 
Christi und der Heiligen» die Ritterbücher setzt. Und noch ein zweiter, 
ein weiblicher Ritter des glorreichen Jahrhunderts hilft uns den Don 
Quixote erst recht verstehen: Teresa de Jesüs, die heldenmütige Nonne 
von Avila. Denkwürdig genug, wie sich diese drei Heroengestalten bis 
in Einzelheiten gleichen. Wie Ignatius schon das vierte Jahrzehnt seines 
Lebens begann, als der Ruf an ihn erging, wie Theresia bereits die vierzig 
überschritten hatte, als sie ihrer Sendung bewufit wurde, so stand auch 
Don Quixote, als er auszog, das Unrecht in der Welt zu sühnen, schon 
in der würdigen Mitte der Jahre: frisaba la edad de nuestro hidalgo con 
los 50 años. In der Sippe der Amadise und Palmerine waren die Helden 
stets rosenwangige, milchbärtige Jünglinge; aber die hohe Sendung der 
drei grôfiten und wahrhaft nationalen Ritter blieb ernsten Gestalten in 
der vollen Lebensreife vorbehalten. Wie Ignatius auf seiner ersten Fahrt 
die Lenkung und Wegwahl des Reittiers der gôttlichen Vorsehung über- 
lief, wie Theresia sich ohne Widerrede stets dem Willen des Hôheren 
beugte, so unterwarf sich auch Don Quixote einer hôüheren Fügung, als 
er den Weg einschlug, den sein Pferd gehen würde. Also versinnbild- 
lichen sich Demut und Gehorsam, die Grundpfeiler des Heldentums dieser 
drei wundersamen Gestalten, die Fundamente dessen, was sie in hohem 
Pflichtbewufitsein von sich und den Ihrigen vor allem fordern. Am Weih- 
nachtsabend des Jahres 1522 hielt Ignatius vor dem Altar auf dem Mont- 
serrat die ritterliche Waffenwacht. Er verweilte, so erzählt Rivadeneyra, 
als angehender Ritter Christi daselbst und wachte beï seinen anscheinend 
so ärmlichen und schwächlichen Waffen, die aber in der Tat und in Wahr- 
heit ebenso herrlich wie gewaltig waren, sie, die er angelegt hatte, um 
den Feind unserer menschlichen Natur zu bekämpfen. Ist nicht, um 
schon früher Gesagtes zu wiederholen, auch Theresias Verhältnis zum 
eucharistischen Gott eine beständige, unermüdliche Waffenwacht, eine stets 
erneute Ritterweihe, ein Schutz- und Trutzbündnis ohne gleichen? Wo 
immer sie eines von ihren neuen Klôstern gründet, ist ihre erste Sorge 
die Einsetzung der geweihten Hostie, und stets betrachtet sie es als eine 
Ehrenpflicht, die ersten Nächte in treuer Wacht bei dem eucharistischen 
Gotte zuzubringen. Auch Don Quixote dünkt sich kein echter Ritter 
ohne Waffenwacht, und er hält sie getreulich in der Nacht vor dem Ritter- 
schlag. Genau wie Ignatius wacht er bei seinen anscheinend so ärm- 
lichen und schwächlichen Waffen, bei seinem rostigen Panzer und seinem 
Helm aus Pappe, die aber in der Tat und in Wahrheit ebenso herrlich 
wie gewaltig sind, weil er sie angelegt hat, um das Unrecht in der Welt 


294 Zweiter Zeitraum. Das Jahrhundert des spanischen Barock (1600— 1700). 


zu sühnen, um Witwen und Waisen zu schützen, um dem Wohle der 
Menschheit zu dienen. Tapfer leidet Don Quixote Verfolgung, Schimpf 
und Schande um seines hohen Ritterzieles willen; ja sie werden ihm zu 
süBer Befriedigung, zu Stärkung und stets neuem Anreiz: Den gleichen 
sieghaften Kreuzzug ist Ignatius gewandert, wenigstens solange er als 
fahrender Ritter seiner Idee von Land zu Land/zog, solange er sein Werk 
nicht auf festem Grund verankert sah. Der gleiche Heldenmut im Leiden 
um des hohen Zieles willen spricht aus Theresia, wenn sie aus der Tole- 
daner Haftzelle an Juan de Jesûüs Roca schreibt: /4s cérceles, los trabagos, 
las persecuciones, los tormentos, las ignominias y afrentas por mi Cristo 7 
por mi religiôn son regalos y mercedes para mt. Alle drei liegen sie in 
unentwegtem, tapferem Kampf mit der Gesellschaft, mit dem Herkommen, 
mit dem Schlendrian. Wer sie nicht verlacht oder bemitleidet oder zu 
heiterem Spott benützt, der beschimpft oder verprügelt sie. Wie dereinst 
Christus, so scheinen auch sie nur geliebt zu werden von den Armen, den 
Unterdrückten, den ôffentlichen Sündern. Wer aber wird nach alldem 
noch zu leugnen wagen, dafi diese drei Gestalten aus einem Holz ge- 
schnitzt sind, dafi sie aus ein und demselben Geist geboren wurden, dafi 
Don Quixote im besonderen genau wie Ignatius und wie Theresia ein 
Führer seines Volkes zu hohen Zielen sein wollte? 

Indes, warum muf er, wenn seine Ziele so erhaben, seine Absichten 
so edel sind, dem schallenden Gelächter von Jahrhunderten preisgegeben 
werden? Warum muf sein tragischer Lebenslauf ein alle Arten der vor- 
ausgehenden Erzählungskunst umschlieflender Syntheseroman sein? Und 
warum muf vor allem er selber ein halber Narr sein? Ist die Idee an 
sich nicht schon eine schlimmere Narrheït als jene Narrheit selber? — 
Da sehe ich aber den guten Cervantes, besser wissend, lächeln. Denn 
fürs erste hat er den Roman ganz nach seinem obersten dichterischen 
Grundsatz abgefafit, und der hiefl bei ïhm stets soviel wie æeitar apro- 
vechando, unterhaltend zu belehren!. Die comedia war nach ihm ein 
espejo de la vida humana, ejemplo de las costumbres e imagen de la verdad ; 
von seinen Novellen behauptet er: #0 ay ninguna de quien no se pueda 
sacar algin ejemplo provechoso, y si no fuera por no alargar este sujeto, 
guizd te mostrara el sabroso y honesto fruto que se podria sacar ast de todas 
Juntas como de cada una de por st. Zu harmonischem Ausgleich dieses 
«Scherz mit der Wahrheït» mufite aber, je stärker das eine Element her- 
vortrat, desto gewichtiger auch das andere ihm die Wage halten. Auf 
den Qzixofe angewendet: je strenger und hochsinniger die Lehre war, 
desto mehr mufite die unterhaltliche Form den schweren Ernst beflügeln. 
Darum ist der Qwixote ein Buch geworden, in dem auf den ersten Blick 
die bunte Fülle des Erzählens vorherrscht. Der Schäterroman steckt in 
der Episode von Marcela und Crisôstomo, mehr realistisch getärbt sodann 
in jener von Basileo und Quiteria. Die abenteuerliche Liebesmär von 
der Art der Cxestin de amor und der Cércel de amor färbt die Geschichten 
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von Cardenio, Luscinda und Dorotea. Die italianisierende Novelle wird 
lebendig im Crioso impertinente, das Sklavereierlebnis im Cawrfivo, die 
zeitgenôssische und mündliche Schinderhannestradition im edelmütigen 
Räuberhauptmann Roque Guinart. Dazwischen erklingen alte Romanzen, 
Verse aus Garcilaso, dem unvergefilichen, Erinnerungen aus Boccaccio 
und Ariosto neben heimatlich-volkstimlicher Spruchweisheit, während die 
Ritterromane die äuflere Form und die Umrahmung, den Ausblick und 
Hintergrund, den Stoff und die Gesinnung dazu hergeben. Fürs zweite 
aber hatte Cervantes seine eigene Art und Ansicht, wenn er den Spaniern 
die Wahrheït sagen wollte. Somos un pueblo aficionado à tomar a burla 
lo que se presente, sea lo que fuere, so gesteht noch heutigentags der als 
Kritiker hochgeschätzte E. Gômez de Baquero!. Nicht anders war es 
300 Jahre früher. Weisheit und Vernunft mufiten sich in die Narren- 
kappe der Verkehrtheit, des Unsinns, der Unvernunft stecken, um gehôrt 
zu werden. Man besehe sich daraufhin vergleichend den Qwixote, den 
Coloquio de los perros, den Licenciado Vidriera, und man wird zu eigener 
Verblüffung der vôlligen Einheit und Klarheit ihrer Grundidee gewahr 
werden: die Weisheit im Munde des Toren. Der Gedanke war bestechend, 
und noch manch einer bediente sich seiner nach Cervantes. Ein Narr 
belehrt im C7ificôn des Baltasar Graciän die Wanderer und Sucher nach 
dem Glück: es ist nur im Jenseits anzutreffen. Ein anderes Beispiel gibt 
Francisco Santos. Er hat (um 1660) ein Zwischenspiel gedichtet mit dem 
Titel Ofros hay mds locos que nosotros?, das in sarkastischer Allegorie den 
Nachweiïs führt, dafi die Wahrheit nur drei Freunde auf der Welt hat: 
Kindheit, Armut, Narrheit. 

Die zwei Gestalten des Don Quixote, das heïfit der Ritter und der 
Narr in ihm, bedürfen nach der von uns dargelegten Auffassung keïiner 
weiteren Erklärung; aber sie sind noch in einem anderen Sinne wichtig. 
Wenn nämlich der wiederholte Auszug des tapferen hidalgo wirklich sonst 
keinen Zweck haben sollte, als das tolle Heer der Ritterromane über den 
Haufen zu rennen, so versteht man nicht mehr, warum der Held nur den 
Taten nach ein Narr ist, der Gesinnung nach aber das reine Gegenteil. 
In diesem Fall hätte ein einheitlicher Narr, ohne /Æcidos intervalos, einer 
bei dem die Worte mit den Taten übereinstimmten, die Wirkung doch 
viel einheiïtlicher gestalten müssen. Avellaneda hat in seiner unberech- 
tigten Fortsetzung des ersten Teils einen solchen in sich geschlossenen 
Narren ohne Ideale und ohne hôühere Ziele auf den Plan gestellt, und 
sein klägliches Pfuschwerk besitzt bei aller sonstigen Bedeutungslosigkeit 
den einen unleugbaren Wert, dafi es durch seinen eigenen Abstand und 
Unterschied den originalen Qzixote erst in die rechte Beleuchtung rückt. 
Die Schlufifolgerung fällt demnach nicht schwer: der Qwixote des Ave- 
Ilaneda ist lediglich ein satirisches Kampfbuch gegen die Ritterromane, 
der Quixote des Cervantes ist weit davon entfernt, nur ein _solches zu 
sein. Je nachdrücklicher aber Cervantes immer wieder versichert, was 
er endgültig noch einmal in den bekannten Schlufisatz zusammenfañt : 
no ha sido otro mi deseo que poner en aborrecimiento de los hombres las 
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fingidas y disparatadas historias de los libros de caballertas, desto deutlicher 
wird in uns das Gefühl, als habe er sich, von der Grôfie seiner eigenen 
dichterischen Tat verblüfft, gegen deren môgliche Konsequenzen salvieren 
wollen, als habe er gefürchtet, dafj ohne diesen Vorbehalt der Quixofe 
von den Zeitgenossen, sei es richtig, sei es falsch gedeutet, auf jeden Fall 
aber als unerhôrte Kühnheit aufgefafit und Gegenstand heftiger Angriffe 
werden künnte. Dafür aber mochte sich Cervantes, nach allem, was wir 
von ihm wissen, weder nach Alter noch seelischer Eignung noch sozialer 
Lage stark genug gefühlt haben. Oder weiff man eine bessere Erklärung 
für die mit einer Eindringlichkeit und Häufgkeit, die dem Leser ge- 
radezu lästig fallen, wiederkehrende Versicherung, er habe beïleibe nichts 
anderes als die verderbliche Lektüre der Ritterromane verspotten wollen? 

Don Quixote ist der Unenttäuschbare bis an die Schwelle des Todes. 
Über ihn hat der desengaño keine Gewalt bis ganz zuletzt. Dann frei- 
lich bricht er auch über ihn, und zwar mit um so grüfierer Wucht herein. 
Und das Ende ist dieses: Nicht die Dulcinea wird erlôst, nicht Spanien 
wird aus den Banden des Pikarismus und Schlendrians, des Illusionismus 
und der Mentalität zielloser Spannungen befreit, sondern der tapfere Ritter 
selber wir entzaubert. Der grôfite desengaño, der sich erfahren läft, 
fällt ihm zum Anteil und Schicksal: ein Leben umsonst durchlebt und 
durchkämpft zu haben, ein hohes Ziel in unerreichbarer Ferne versinken zu 
sehen; die Erkenntnis, dafj edles Streben im Dienste der Gemeinschaft 
nur ein eitler Wahn und ein flüchtiges Traumbild war. Was mag den 
Dichter zu diesem Ausgang, der wiederum für eine einfältige Satire gegen 
Ritterbücher von allzu grofier und darum disharmonischer Tragik wäre, 
bewogen haben? Doch wohl das, was Juan Valera 54 inspiraciôn incon- 
sciente, la esencia y el ser de su ingenio nennt, was Unamuno damit um- 
schreibt, der Dichter sei gleichsam der zwangsweise Vermittler einer Ge- 
staltung und Schôpfung gewesen, die aus Geist und Charakter des ganzen 
Volkes seinen eigentlichen Ursprung hergeleitet und seine besten Kräfte 
gesogen habe. Cervantes ist, ohne dafi er es freilich mit diesem Namen 
zu benennen gewufit hätte, der drohenden Katastrophe der Barockgesin- 
nung innegeworden. Don Quiote hat am Ende seiner Tage und Taten 
eingesehen, dafi sein Kampf um ein neues, besseres Spanien vergeblich 
war. Wer wüfte nicht, dafi er noch heute diesen Kampf vergeblich 
kämpft? Aun no ha empezado el reinado de Don Quixote en España... 


XI. Die Novelle 


1. Anekdote und Novelle 


«Was ist die Novelle anderes als eine sich 
ereignete unerhôrte Begebenheit Pr 
(Goethe, Gespräche mit Eckermann, 
29. Januar 1827.) 

Die einfachste und ursprünglichste Form des Erzählens besteht in der 
Schilderung einer merkwürdigen Begebenheit, die der Erzähler miterlebt 
oder von einem Augenzeugen nachträglich berichten gehôrt hat. Freier 
Wille des Erzählenden ist es dabei, inwieweit er die Glaubhaftigkeit seiner 
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Darstellung oder deren Wirksamkeit auf die Zuhôrer durch Hinzufügung 
äuflerer Umstände oder innerer Begründungen steigern will. Voraus- 
setzung ist stets, daff das Erzählte merkwürdig, das heifit neu, und dafi 
es erlebt, das heifit eine «wahre Geschichte» sei. Als Erlebnis gilt in 
diesem Sinne nicht nur eine eigenartige Begebenheit, sondern auch auf- 
fallende Charakterzüge, besonderes Verhalten, sinnreiche Aussprüche, witzige 
Einfälle und Naivitäten in bestimmten Lebenslagen und ähnliches. Als 
erlebt gilt ferner nicht nur das tatsächlich selbst Gesehene oder Gehôürte, 
sondern im weitesten Umfang auch alles, was von mehr oder minder 
glaubwürdigen, mehr oder minder fernen, sei es darum zeitgenôssischen, 
sei es dem Altertum angehürenden Gewährsmännern und Autoren als 
wirkliches Geschehnis berichtet wurde, also ganz und gar die Æistoria 
verdadera im Sinne der spanischen Dramatiker um Lope und Calderén. 
Diese primitivste Form des Erzählens bezeichnet man mit dem Wort 
Anekdote, das in seiner griechischen Urbedeutung (dvékbwta) nur so- 
viel wie wredierte und darum unbekannte Schriften heïfit, wobei klarer 
Weise der Begriff des Neuen, bis jetzt noch nicht Gewufiten das ver- 
mittelnde tertium comparationis wurde. Die anspruchloseste Form der 
Anekdote, die berichtende, hat lediglich den Zweck, die Neugier auf 
angenehme Weise zu befriedigen; an ihr ist die Beantwortung des gwid 
novi? das Wesentliche und Vorherrschende. Sobald sich ihm die Absicht 
zugesellt, die aus der «wahren Geschichte» gewonnene Erfahrung der Mit- 
welt zugute kommen zu lassen, mit anderen Worten, sobald der Erzähler 
trachtet, aus dem historischen Begebnis oder Beispiel eine Moral ab- 
zuleiten, so entsteht die lehrhafte Anekdote. Sie wird, wenn Ereig- 
nisse und Personen an sich schon einen moralisch hochstehenden Charakter 
oder etwa einen ernsten religiôsen Einschlag haben, zum erbaulichen 
Exempel. An die Stelle der Lehrhaftigkeit kann aber auch die Absicht 
der Erheiterung treten. Die Geschichte soll den Zuhôrer weder nach- 
denklich stimmen noch auch erbauen, weder erschüttern noch rühren, 
sondern vielmehr auf ergôützliche Art unterhalten und zum Lachen reizen. 
Damit wird sie zur erheiternden Anekdote, zur lustigen Schnurre. In 
welcher Form auch immer sie aber auftreten môge, stets ist etwas Merk- 
würdiges zu berichten ihr Absicht, 


que por ser maravtillosas 


se suelen contar las cosas, 


que siendo fäciles no....1, 


stets ist der realistische Alltag ihre Umwelt. Um ihrer Kürze willen sieht 
sie sich genôütigt, das Merkwürdige in gedrängter Form auf eine unvorher- 
gesehene Wendung, auf einen überraschenden Punkt, auf eine poir# (wie 
der Terminus lautet, mit dem man sich um die deutsche Wortlücke 
herumzudrücken pflegt), hinzulenken, um derentwillen man sich freut oder 
wundert, lacht oder nachdenklich wird. Nach Form und Inhalt ist sie 
auf das tägliche Leben angewiesen, ist eine Geschichte auferhalb der 
Geschichte, ein Schlaglicht auf irgend einen Fleck zeitgenôssischen oder 
vergangenen Alltags. Sie hebt darum auch den Helden vom Piedestal 


1 Lope de Vega, Za resistencia honrada. 
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herunter und stellt ihn in die Augenhôühe des kleinen Mannes, zeigt seine 
Schwächen auf und lehrt auch in ihm den Menschen sehen. 

In Spanien charakterisiert die Pflege der Anekdote besser als in irgend 
einem anderen Lande zeitlich und inhaltlich den langsamen Wechsel von 
der grofien idealistischen Romankunst zur realistischen Kleinarbeit der 
Novelle, den Übergang, um es genauer zu sagen, aus der Farbenpracht 
der Maurengeschichte, aus der üiberspannten Geziertheit des Schäferromans, 
aus der Sublimität der symbolisch-abenteuerlichen Liebesmär in die lieb- 
liche, unterhaltsame, kleinbürgerliche, alltägliche Welt der kurzen Erlebnis- 
geschichte, für die freilich nicht nur die Form, sondern auch der Name 
erst noch zu schaffen war. Es ist im Grunde genommen der gleiche 
System- und Geschmackwechsel, wie jener vom Klassizismus des Escorial 
zum Barock des Buen Retiro, von der Lebensauffassung des zweiten Phi- 
lipp zu jener seines Enkels, von der Mystik zum Schelmenroman, von 
den Visionen des Greco zu den Volks- und Gassenszenen des Murillo. 
Wie aber der Lazarillo de Tormes der bescheidene, kaum beachtete Vor- 
bote des Guzmän de Alfarache und des Buscôn ist, so bahnt die Anek- 
dotenkunst der Timoneda, Mal Lara und Santa Cruz, eines Juan Rufo, 
Pero Mexia und Torquemada der cervantinischen Novelle den Weg. Denn 
wie sehr sie auch, der eine um volkstümliche Gelehrsamkeit, der andere 
um das Sprichwort, der dritte um das Apophthegma bemüht sind, so 
treiben sie doch alle miteinander nur Anekdotenwerk, denn stets be- 
gegnet sich ïihr Streben und ïhr Erreichen im Kernpunkt der wahren 
Anekdote: Merkwürdiges und Neues in gedrängten Proben oder in zu- 
gespitzter Form zu Unterhaltungszwecken zu vermitteln. Im grofien und 
allgemeinen ist es der Wechsel vom hochfliegend Idealen zum realistisch 
Alltäglichen, den die Anekdote kennzeichnet, den sie in seinen Anfängen inner- 
halb einer gegensätzlich orientierten Epoche zum Ausdruck bringt und 
der Novelle vermittelt; im kleinen und einzelnen ist es die rohe Form, 
der Grund- und Aufrifi gleichsam, den sie ihr bietet, denn die Novelle 
tut ja, genau besehen, nicht anderes, als um den Hôhepunkt der Anek- 
dote herum eïne sorgfältig erdachte, planvoll erweiterte Erlebnishandlung 
ausbreiten. Die Spitze der Anekdote wird in der Novelle zum entschei- 
denden Vorfall, der die angesponnenen Verwicklungen überraschend und 
endgültig lôst und schnell beendet. Dies ist das Überkommene, Ererbte, 
Nachgebildete an der Novelle; alles Übrige an ïhr ist Eigenkunst, ist 
nicht mehr anekdotisch, sondern rein novellesk. 

Inwiefern gerade Cervantes, wenigstens im grôfieren und wesentlicheren 
Teil seiner Produktion, der romantischen Novelle, über das anekdotische 
Vorbild hinausging, für die Geschehnisse, Personen und Probleme seiner 
Novellenhandlungen klug umgedachte und umgeformte Ideen und Stoffe 
des Spätrenaissance-Romans verwendete oder auf unterschiedliche Re- 
miniszenzen aus den Schäfer- und Maurengeschichten zurückgriff, inwiefern 
er endlich das Besondere und Entscheidende vüllig aus Eigenem gab, das 
zu zeigen wird Sache der nachfolgenden Kapitel sein. Hier bleibt lediglich 
noch ein Weniges über Herkunft und Gebrauch der spanischen Wortform 
novela zu sagen. 

Bis zum Erscheinen der ersten spanischen Decameron-Übersetzungen 
(Zaragoza 1404 und Sevilla 1496) ist das Wort xovela als literarischer 
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Terminus in Spanien unbekannt, das heifit, es hat sich wenigstens bis heute 
noch kein schriftlicher Beleg dieser Art nachweiïsen lassen, In beiden Spa- 
nischen Ausgaben findet lediglich eine würtliche Übertragung des fremden 
Titels (mit cent nouelas) statt, ohne daff man das Bedürfnis fühlte, den 
Begriff zu umschreiben, so wie es etwa die Strafiburger Verdeutschung 
des Decameron von 1535 mit Æwwdert histori oder newe fabel tat. Mit der 
Bezeichnung ovela muf sich also in Spanien um 1500 ohne weiteres eine 
bestimmte Vorstellung verknüpft haben. Daf es nicht mehr die gleiche 
war, die ursprünglich der italienischen #ovella zukam, nämlich die Meuig- 
keit, das heïfit der Tagesklatsch, der einem auf die Frage: Was gibt es Neues ? 
zugetragen werden mochte, sondern vielmehr eine ganz ähnliche, wie sie 
der Strafiburger Ubersetzer in seiner Umschreibung auszudrücken für nôtig 
fand, das wird aus einer Belegstelle bei Juan de Padilla ersichtlich. In 
seinem religiôsen Epos Zos doce triunfos de los doce apéstoles (vollendet 
1518, gedruckt 1521) hat das Wort ovela den Sinn von Æäwbergeschichte, 
abenteuerliche Fiktion, wie sie etwa einen wichtigen Bestandteil des Ritter- 
romans bildete!, Fünfzig Jahre später (1576) suchen wir in der umständ- 
lichen Erklärung, die Juan de Timoneda von dem Worte parraña gibt?, 
vergeblich den spanischen Begriff zovela, obschon er den italienischen (in 
spanischer Schreibweise natürlich) mit heranzieht. Das beweist zum min- 
desten, dafi man auch ein halbes Jahrhundert nach Padilla mit #ove/a noch 
nicht den Begriff des Anekdotischen oder der aus einer Anekdote er- 
wachsenen kurzen Erzählung verband. Erst gegen Ende des Jahrhunderts, 
als sich jene spanischen Übersetzungen der italienischen Novellieri auf- 
fällig mehren, von denen später Cervantes so verächtlich abrücken wird, 
beginnt man unter zovela so etwas wie eine kwrze, fesselnde Geschichte, 
etwas, das es im heimischen Schrifttum nicht gebe, zu verstehen. Deutlich 
genug sagt Vozmediano in der Vorrede zu seiner Übertragung des J. B. 
Giraldi Cinthio (1590), er wolle durch sein Unternehmen nicht nur seine 
Landsleute zu ähnlichem Beginnen aneiïfern, sondern er hoffe auch, daf 
sie nun tun würden, was sie bisher niemals getan, nämlich Novellen 
schreiben5. Noch hat indes der Terminus ovela keine allgemeine Gültig- 


1 Tyiunfo quarto, capitulo sexto, copla 20. Der Dichter ist mit dem Apostel 
Paulus auf der Reise durch die Hôllenschlünde begriffen. In einem grausigen 
Felsental finden sie einen Riesen, der ihnen von einem schrecklichen Kampf 
mit andern Unholden berichtet, in dem er unterlegen sei. Der Apostel Paulus 
lehnt diese Erzählung mit den Worten ab: 

Oir semejantes novelas aplace 
AI curioso sotil pensamiento, 
Quando fingido poema rehace. 


2? Patrañuelo se deriva de patraña, y patraña no es otra cosa Sino una fingida 
traza tan lindamente amplificada y compuesta que paresce que trace alguna apa- 
riencia de verdad. V ast semejantes marañas las intitula mi lengua natural 
valenciana «Rondalles», y La toscana «Novelas», que quiere decir: tb, tra- 
bajador, pues «no velas», yo te desvelaré con algunos tan graciosos y aseados 
cuentos, con tal que los sepas contar, como aqui van relatados (Vorrede zum 
Patrañuelo). Das dämliche Wortspiel mit #ovelas und #0 velas, das von Timo- 
neda selber schwerlich ernst genommen wurde, bleibt natürlich für unsere 
Zwecke vôllig aufer Betracht. 

3 Que los naturales hagan lo que nunca han hecho, que es componer no- 
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keit, und Mateo Alemän beispielsweise kommt nicht auf den Gedanken, 
ihn für die in den Schelmenroman vom Gwzmdn de Alfarache\ eingefügte 
Liebesgeschichte zu verwenden, die er vielmehr nach alter Sitte noch mit 
historia bezeichnet. Feste Gestalt gewinnt endlich der Begriff sovela mit 
Cervantes. Er hatte bereits die im ersten Teil des Quixote (1605) eïn- 
gestreuten und offenbar schon manches Jahr vorher entstandenen Er- 
zählungen so benannt, obwohl ihr Abstand von seiner späteren und end- 
gültigen Novellen-Konzeption noch sehr wesentlich ist. Er hat zweifellos 
das fertige Wort der italienischen Novellistik entlehnt, aber er hat es 
schliefilich auf eine Kunstform übertragen, die es in Spanien und anderswo 
in jener Form und Vollendung, wie er sie schuf, noch nicht gegeben hatte. 


2. Cervantes als Wegbereiter. Die Novelas exemplares 


Mit Cervantes erst beginnt die Geschichte der spanischen Novelle. 

Die Movelas exemplares waren im Juli 1612 für den Druck fertig, er- 
schienen aber erst 1613, acht Jahre nach dem Qwixofe, zum erstenmal. 
Zwôlf an der Zahl, sind sie in der vom Dichter gewählten Aufeinander- 
folge inhaltlich nach keinerlei Merkmalen irgendwie gruppiert und schliefien 
sich mit nachstehenden Titeln ? in bunter Reïhe aneinander: 

. La Gitanilla. 
El Amante liberal. 
. Riconete y Cortadillo. 
. La Española inglesa. 
. El Licenciado Vidriera. 
. La Fuerça de la sangre. 
. EI Zeloso estremeño. 
. La Illustre fregona. 
9. Las Dos donzellas. 
10. La Señora Cornelia. 
11. El Casamiento engañoso. 
12, La de los perros Cipién y Bergança. 

Man hat wiederholt versucht, die 12 Erzählungen in Anbetracht ihres 
literarischen Wertes und der Bedeutung ihres Verfassers in ein paar cha- 
rakteristische Gruppen zu scheiden. Einige machen einen Unterschied 
zwischen einer pikaresken und einer nicht pikaresken Richtung, je nachdem 
Elemente des Schelmenromans darin lebendig werden oder nicht5. Der 
Marqués de Casa-Torre teilt sie in ovelas amatorias und novelas de cos- 
tumbres#, andere wiederum, s0 z. B. A. Gonzälez Palencia, sehen in Z7 
amante lhiberal, La fuerza de la sangre und La señora Cornelia reine Er- 
findungsnovellen nach italienischem Vorbild, in Xerconete, La ilustre fre- 


0 1 Qui À © D H 


vela. Litiert von W. Wurzbach, in Romanische Forschungen Bd. 20, S. 498. Eine 
Belegstelle für ovela im Viaje de Sannio von Cueva (1585, Ausg. Wulff S. 43) 
gibt für unsere Zwecke keinen nennenswerten Aufschlus. 

* Libro 1, cap. 8, erschienen 1590. 

* Hier zitiert in der Schreibung der Erstausgabe. 

* So etwa H. W. Allen in seiner Einleitung zum Neudruck der englischen 
Celestina-Ubersetzung von James Mabbe, London 1908. 

“ La España moderna, April 1896, S. 28. 
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gona, El casamiento engañoso und Æ] celoso estremeño realistische Schilde- 
rungen mit pikareskem Einschlag, in Za Gitanilla, La española inglesa 
und Zas dos doncellas Mischformen der vorigen zwei Gruppen, und endlich 
in Æ7 licenciado Vidriera und Æl coloquio de los perros zwei vereinzelt 
stehende Arten, dos obras extrañas, que propiamente no son novelas. ch 
mache mir ein anderes Bild von der Sache und finde in den zwülf cer- 
vantinischen Geschichten der Hauptsache nach bereits die Richtlinien und 
Muster für die gesamte Kunst der xovela corta des 17. Jahrhunderts vor- 
gezeichnet. Mit andern Worten: die von Cervantes erdachten Formen 
der Novelle bleiben im grofien und ganzen die Vorbilder für alle Späteren. 
Geht man nämlich von der Gesamtnovellistik des 17. Jahrhunderts in 
Spanien aus und zu allerletzt erst an die xovelas exemplares heran, so 
findet man zu seiner Uberraschung, daff mit geringen Ausnahmen nichts 
mehr neu ist, dafi vielmehr fast-jede der von Salas Barbadillo, Castillo 
Solérzano, Vélez de Guevara und anderen versuchten Variationen und 
Kombinationen der sovela corta bereits früher und zumeist auch viel er- 
folgreicher vom Meistererzähler Cervantes erdacht und ausprobiert worden 
ist. Er hat, meinem Gefühle nach, folgende für Spanien neue Arten ver- 
sucht und damit auch geschaffen: die romantische Novelle, das satirische 
Sittenbild, die Spruchweisheit in Novellenform. 


A. Die romantische Novelle ! 


Sie ist die spätgeborene Enkelin von Czesfiôn de Amor und Cércel de 
Amor, die Tochter der abenteuerlichen Liebesmären C/areo y Florisea und 
Selva de aventuras, die im Sinne des 17. Jahrhunderts zeitgemäfl um- 
gedachte Mischung aus Phantasie und Gefühl, äuferlich in der Form ge- 
drängt und von Episoden befreit, innerlich der schwermütigen Symbolik 
entkleidet, im ganzen durch enge Beziehungen zu Alltag und Wirklichkeït 
auf einen wahrhaft realistischen Ton gestimmt. Sie erzählt die spannenden 
Schicksale bürgerlicher Zeitgenossen, ihr Lieben und Leiden, ihre Intrigen 
und Irrtümer, ihre Heïraten mit Hindernissen, kurz alles das, was man 
damals treffend als lances de amor y fortuna bezeichnet?. Leichtsinnige 
Kavaliere, eifersüchtige Ehemänner, abgefeimte Heiratsschwindlerinnen, 
verführte Mädchen, verlassene Bräute, heimlichgeborene oder geraubte 
und nach Jahren wiedererkannte Kinder, Mifiverständnisse und Verwechs- 
lungen, Reisen nach England, Flandern und Italien, Gefangennahme durch 
türkische und sarazenische Piraten, Befreiung im letzten Augenblick, end- 
liches Sichfinden und glückliche, alle Irrungen und Wirrungen beendende 


1 Als romantisch bezeichne-ich hier im Anschluf an Novalis (Xomantisieren 
heift dem Gemeinen einen hohen Sinn geben) das, was das Alltägliche zum 
Nichtalltäglichen macht, was den Realismus in Gefühl und Erlebnis verschônt 
und veredelt, ohne in Phantastik oder Symbolik abzuschweiïfen, ohne dem Irr- 
realen, sei es in welcher Form auch immer, Raum zu geben. Nur so und nur 
für das spanische 16. und 17. Jahrhundert môchte ich diese vieldeutige Bezeich- 
nung hier verstanden wissen. In diesem Sinne sind auch weder die Schäfer- 
geschichten noch die #ovela picaresca noch der Spätrenaissance-Roman noch 
auch der Quixote, wohl aber die eigentliche Novelle romantisch. 

2 Ob sie Thesencharakter annimmt oder nicht, ist für ihre Eigenart nicht 
entscheidend. Genaueres hierüber später. 
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Hochzeiten, das ist die Welt dieser im Grunde harmlosen und einfachen, 
aber in jeder Hinsicht sauberen, mit Herz und Verstand geschriebenen 
Geschichten. Jede Brutalität der Gefühle ist ihnen fremd. Wird gemordet, 
so bleibt es zumeist beim Versuch und das Opfer kommt heïl davon. 
Laszivitäten gibt es nicht, trotzdem geschlechtliche Dinge eine nicht eben 
untergeordnete Rolle spielen. Unverhoffte Verwicklungen und Hemmungen 
bringen stets neue Spannung und stets neue günstige Lüsung, der Ausgang 
aber ist immer glücklich oder doch versühnend. Abwechslung endlich 
geben der Schauplatz und die verschiedenen Gesellschaftskreise, denen 
diese vom Schicksal büs zerzausten spanischen Zeitgenossen angehôüren. 
Ein paar für modernes Empfinden offenkundige Mängel brauchen nicht 
verschwiegen zu werden. Es sind die Verwicklungen und Lôsungen ein 
paarmal gar zu unwahrscheinlich, als dafi sie dem heutigen Leser noch 
glaublich und verständlich blieben. Und dann wird, gerade wie weiland 
bei den Schäfern, etwas gern und viel und laut geweint. Der Dichter 
hat sich eben (und darin haben es ihm manche seiner novellierenden 
Schüler gleichgetan) dem Banne der pastoralen Gefühlswelt nie ganz zu 
entziehen vermocht, so offenherzig er auch den Gegensatz zwischen schäfer- 
licher Dichtung und Wirklichkeït im Cologuio de los perros aufgedeckt hat !. 

Neun von den zwôlf Geschichten gehôren zu dieser für Spanien neuen 
Form der Erzählungskunst: Za Gitanilla, El amante liberal, La española 
inglesa, La fuerza de la sangre, El celoso estremeño, La ilustre fregona, 
Las dos doncellas, La señora Cornelia, El casamiento engañoso. Davon ist 
die Grtanilla bei weitem die bekannteste und die ob ïhrer Gefühls- und 
Erlebnis-Romantik am meisten nachgeahmte?; der Celoso estremeño die im 
vornehmsten Sinn unterhaltlichste, trotz seines melancholischen Ausgangs, 
trotz der ganz und gar nicht lächerlichen, neïn, im Gegenteil sympathisch 
verklärten Figur des eifersüchtigen Alten, der an dem späten und einzigen 
grofien Erlebnis seines verunglückten Erdendaseins zu Grunde geht; der 
Amante liberal jene, in der die Umwelt am wenigsten erdichtet, vielmehr 


1 Andererseits darf man aber in diesem Punkt die Novellen und die Schäfer- 
geschichten durchaus nicht auf eine Stufe etwa mit dem Persiles-Roman setzen. 
Bei dem letzteren ist die Tränengabe menschlich natürlich und verständlich, 
weil seiner hochgestimmten und explosiven Gefühlswelt echte Tragik und viel 
mystizierendes Empfinden zu Grunde liegt. Dagegen entartet dieselbe Tränengabe 
in dem zeitlos-unwirklichen Schäfertreiben mit seinem süfllichen Liebesgedudel 
rasch zu theatralischer Ziererei, in den Novellen aber, bei den vergleichsweise 
harmlosen Schicksalen ïhrer lebensfrohen Paare, leicht zu kleinbürgerlich- 
kitschiger Sentimentalitiät. Eine Sache für sich ist die Tränengabe und ihr 
Kult in der Asketik und Mystik, wieder eine andere ihre Verwertung und die 
Art ïhrer Darstellung in der bildenden Kunst. Wie diese Dinge zusammen- 
hängen, ist freilich heute erst noch mehr geahnt als durchschaut. Im Vorbei- 
gehen môchte ich übrigens daran erinnern, daf im Peregrino en su patria von 
Lope de Vega auch ein Gedicht auf die Kraft und Schônheit der Tränen steht. 

? Man kennt die Dramen des Antonio de Solis, des Alexandre Hardy, des 
Thomas Middleton und William Rowley, des John Tobin, des H. W. Longfellow, 
des Pius Alexander Wolff (mit Musik von Weber), und erinnert sich daran, daf 
manche (als einer der ersten und überzeugtesten wohl E. Baret, Espagne et Pro- 
vence, Paris 1857) in der Gifanilla das Vorbild der Esmeralda in Notre Dame 
de Paris von Victor Hugo gesehen haben. 
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am stärksten Erinnerung an Selbsterlebtés und an das Milieu des Mauren- 
romans ist; der Casamiento engañoso die am meisten vom würzigen Geruch 
der Celestina durchwehte, und die Æspañola inglesa die am sorgfältigsten 
erdachte, die am kunstvollsten mit immer neuen retardierenden Momenten 
ausgeschmückte. Wir wollen bei der einen oder anderen von ihnen einen 
Augenblick lang verweilen. 

Preciosa ist ein hübsches Zigeunermädchen (gfanilla) von einigen 
15 Jahren, und gilt als die Enkelin einer der alten Hexen, die zu der 
wandernden Truppe gehüren. In fesselnder Anschaulichkeit tritt sie gleich 
zu Beginn der Geschichte vor das Auge des rasch gewonnenen Lesers: 


Salié la tal Preciosa la ms ünica bayladora que se hallaba en todo el gita- 
mismo, y la mds hermosa y discreta que pudiera hallarse, no entre los gitanos, 
sino entre quantas hermosas y discretas pudiera prègonar la fama. Ni los soles 
ni los ayres ni todas las inclemencias del cielo, à quien més que otras gentes 
estän sujetos los gitanos, pudieron deslustrar su rostro, ni curtir las manos; y 
lo que es ms, que la criansa tosca en que se criaba, no descubria en ella sino 
ser nacida de mayores prendas que de gitana, porque era en estremo cortés y 
bien razonada. Y con todo esto era algo desembuelta; pero no de modo que des- 
cubriese algün género de deshonestidad; antes, con ser aguda, era tan honesta 
que en su presencia no osaba alguna gitana vieja ni moza cantar cantares lasci- 
vos, ni decir palabras no buenas,; y finalmente la abuela conocié el tesoro que 
en la nieta tenia; y asi defermind el dguila vieja sacar a bolar su aguilucho y 
enseñarle & vivir por sus uñas. Saliô Preciosa rica de villancicos, de coplas, 
seguidillas y sarabandas, y de ofros versos, especialmente de romances, que los 
cantaba con especial donayre. Porque su taymada abuela echô de ver que tales 
jugueles y gracias, en los pocos años y en la mucha hermosura de su nieta, 
habian de ser felicisimos atractivos e incentivos para acrecentar su caudal, y asi 
se los procuro y buscô por todas las vias que pudo. 


Und dann fügt sich Bild an Bild, immer eines entzückender als das 
andere: wie Preciosa zum ersten Mal in Madrid ihre Tänze vorführt — 
welch ein Rhythmus schwingt nicht schon in dem einzigen Satz: corrian 
los muchachos a verla y los hombres a mirarla! — wie sie am Tage der 
hl. Anna in der Kirche vor deren Statue zu Gesang und Fingerklapper 
sich dreht, wie sich ein anderes Mal mehr als 200 Menschen auf der Strafe 
um sie sammeln und es die Kupfer- und Silbermünzen in die Schürze der 
schmunzelnden Alten nur so regnet, wie sie endlich eingeladen wird, in 
einem vornehmen Hause zu tanzen und aus der Hand wahrzusagen, wie 
dann alle die versammelten seforas und caballeros keinen Heller in der Tasche 
haben, um sie zu entlohnen, und ein silberner Fingerhut die Stelle des 
Geldes vertreten mufl. Eines Tages wird ein junger Edelmann, Don Juan 
de Carcamo, von den Reïzen des Mädchens derart bestrickt, daf er sie 
in plôtzlich erwachender Liebe und rasch an Entschlufi als Gattin heim- 
führen will Preciosa ist aber nicht so leicht zu erringen. Sie setzt dem 
Freier als Bedingung, dafi er Stand, Würde und Bürgerlichkeït ablege, 
als einfacher Zigeuner zwei Jahre lang mit der Truppe herumziehe und 
unterdessen mit ihr selbst nur wie Bruder und Schwester lebe. Sei nach 
Ablauf der Frist seine Liebe noch die gleiche, dann wolle sie ohne 
Zôgern die seine werden. Don Juan willigt ein, und von diesem Punkte 
ab beginnt die abenteuerliche Liebesmär mit ihren Kämpfen und Ver- 
wicklungen, Zwangslagen und Krisen, die sich dann unaufhaltsam zur 
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endlichen glücklichen Lüsung steigern. Ihren Hôhepunkt bildet das blutig 
endende Erlebnis mit der verliebten Wirtstochter von Murcia. Diese 
begehrt in rasch entflammter Leidenschaft den schônen Zigeunerburschen 
zum Geliebten und Gemahl und rächt die erlittene Abfuhr mit dem ur- 
alten biblischen Fälschertrick des scheinbar bewiesenen Diebstahls 1, wo- 
mit sie, echt weiblich, nicht nur den stolzen Verächter ihrer Liebe, sondern 
auch die gehafite schône gitana treffen will Der Beschuldigte wird, als 
sich die Justiz dareinmischt, von dem übereifrigen Neffen des Alcalden 
geohrfeigt und stôfit als echter spanischer hidalgo den Beleidiger sofort 
mit dem Degen nieder. Verhaftung der ganzen Zigeunertruppe ist die 
nächste Folge, und damit hat sich die peinliche Verwicklung auch schon 
zum ôffentlichen Skandal ausgewachsen, von dem das ganze Städtchen 
spricht. Der Corregidor nimmt sich von Amts wegen der Sache an, und 
die Frau Corregidorin muf ihrerseits unbedingt die gefährliche Zigeunerin, 
deren Liebreiz alle weïiblichen Zungen tremolieren läfit, von Angesicht 
zu Angesicht sehen. Sie findet, um es kurz zu sagen, in der bezaubernden 
gitanilla ihr eigenes Kind wieder, das ïhr vor 15 Jahren geraubt worden 
war. Damit ist dann auch die abenteuerliche Liebesmär in sich ge- 
schlossen, und die Novelle spinnt behaglich ihren glatten Faden zu Ende. 
Spielend lôsen sich alle Knoten und jede Bitternis erstirbt in der frohen 
Erwartung der bevorstehenden Hochzeit. 

Die Preciosa-Novelle verhält sich, streng genommen, zum echten Zi- 
geunertum wie der Schäferroman zur rauhen Wirklichkeit jener Welt, in 
der die Kuh- und Schafhirten leben. Der Gegensatz ist aber im Falle 
der Gitanilla nicht schreiend und aufdringlich wie etwa in der Diana 
und in den meisten ihrer Nachbildungen. Denn fürs erste ist Preciosa 
gar keine echte Zigeunerin, und darum empfindet man die vornehmen 
Züge ihrer edlen Weiblichkeit und deren Rückwirkung auf die ihr zwangs- 
weise gewordene Umgebung durchaus nicht als gekünstelt und den Tat- 
sachen zuwider; die Gitanilla-Novelle kônnte darum ebenso gut Za fuerza 
de la sangre heïfien, denn ihre These lautet: edle Abstammung läfit sich 
nicht verleugnen. Fürs zweite aber ist dieses Zigeunermilieu so eng mit 
Figuren und Erlebnissen der gleichzeitigen bürgerlichen Umwelt ver- 
woben, dafi auch mit Bezug auf den Gesamteindruck der Novelle keinen 
Augenblick das Gefühl von etwas sentimental und verschroben Zurecht- 
phantasiertem aufzukommen vermag, wie das bei den Schäfergeschichten 
die unmittelbare Wirkung zu sein pflegt. Cervantes hat aber nun nicht 
etwa eine falsche Vorstellung, eine mit Feder und Tintenfafl zusammen- 
spintisierte, wirklichkeïtsfremde Auffassung des Zigeunerwesens mit sich 
herumgetragen. Wie gut er es kannte, das bezeugen seine ironischen 
Hinweise im Cologuio de los perros. Ex hat lediglich um der edlen Figur 
der Preciosa willen das ganze Milieu verfeinert und seine häfilichen 
Flecken, seine Risse und Fetzen, die moralischen und die äuferlichen, 
wie mit einem duftigen Schleier diskret und barmherzig zugedeckt. 

In der Gitanilla überwiegt das abenteuerliche Element, im Ce/so es- 
fremeño dagegen herrschen die leidenschaftlichen und die rein gefühls- 


, 1 Sie verbirgt eine Handvoll Münzen und Kleinodien im Felleisen des Jüng- 
lings und bezichtigt ihn dann offen der Entwendung. 
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mäfligen Züge vor. Beide sind sie nichtsdestoweniger echt romantische 
Novellen im Sinne des Cervantes, Träger abenteuerlicher Liebesverwick- 
lungen, schicksalsschwerer /ences de amor y fortuna. Man darf nämlich 
nicht vergessen, dafj auch die letzte Herzens-Aventiure des Celoso es- 
fremeño nicht etwa sozusagen in der Luft hängt, sondern vielmehr nichts 
anderes ist als der tragische Schlufiakkord eines bewegten Wanderlebens, 
der in starken Molltünen schwingende, melancholische Ausklang einer 
stürmischen Erdenpilgerschaft 1. 

Ein in den Kolonien reich und alt gewordener Landedelmann heiratet, 
in die Heimat zurückgekehrt, mit seinen 68 Jahren ein 14jähriges 
Mädchen, das er in wahnwitziger Eifersucht von der Auflenwelt voll- 
ständig abschliefit. Ein junger Galan verkleidet sich als bresthafter Bettler 
und Liedersänger, verschafit sich Zutritt in das Haus, wirft dort die Ver- 
kleidung ab und ist nahe daran, als junger, hübscher Mensch die Ehe- 
frau zu verführen. Noch ist das Schlimmste nicht geschehen, denn bevor 
die stürmisch Umworbene ihren ehrlichen Widerstand aufgibt, senkt sich 
tiefer Schlaf auf beide. So werden sie vom Alten überrascht. Der rächt 
sich nun aber auf eigenartige Weise. Er vermacht der treulosen Gattin 
den grôfiten Teil seines Vermôgens und bittet sie, nach seinem Tode 
den Galan zu heiraten, den sie nach seiner Meinung liebt. Kurze Zeit 
darauf stirbt er an den Folgen der erlittenen Erregung und Enttäuschung. 
Die junge Witwe geht ins Kloster. 

Mancherlei menschliche Leidenschaften und Torheiten spielt der Dichter 
in dieser Novelle gegeneinander aus. Vor allem aber diese vier: gegen 
den Egoiïismus und die Eifersucht des Alten stehen die Genufisucht des 
leichtfertigen Galans, die niederträchtige, von eigener Brunst gestachelte 
Falschheit der dueña, und die naïve, leichtbeschwätzte Unerfahrenheit der 
jungen Gattin. Die Charaktere überwiegen, der Schauplatz ist eng be- 
grenzt und die Erlebnisse werden zu Situationen. Merkwürdige Wand- 
lungen gehen dabei im Herzen des Dichters und im Herzen des Lesers 
vor sich. Der eifersüchtige Alte ist zu Beginn der Erzählung ein unsym- 
pathischer Haustyrann, weiter nichts. Dann wird der grofie Betrug an 
seiner Ehre und Gutgläubigkeit begangen, und Dichter wie Leser fühlen 
so etwas wie zorniges Mitleid mit ihm ob der unverdienten Härte dieser 
Strafe eines verbohrten, anscheinend unnatürlichen Egoismus. Schliefilich 
bricht mit der Schwere eines Donnerschlags die katastrophenartige Lôüsung 
über alle Teilnehmer herein, und siehe da, jetzt wo der arme Betrogene, 
der von Weib, Galan und Dienstboten schamlos Hintergangene statt Zorn 
und Rache nur Bitterkeit und Verzicht kennt, wo er in resignierter Aus- 
sprache sein Inneres erschliefit, jetzt hat ihn der Dichter und der Leser 
Hebgewonnen, wie man nur einen Verkannten, einen schuldlos Gequälten, 
einen, der unter siebenfach rauher Schale den edlen Kern verbarg, lieb- 


gewinnen kann. 


— 


1 Ich glaube, mich nicht zu täuschen, wenn ich annehme, daf Cervantes 
selber diesen Anschluf auch nach aufen hin deutlich hat herstellen wollen. 
Sonst hätte er nicht in der Einleitung so relativ ausführlich bei dem Vorleben 
des Helden verweilt, ja sogar dieses letztere auch noch in verschiedene Etappen 


zerlegt. 
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Meisterhaft ist die Schilderung der Charaktere: des leichtfertigen, 
üsternen Kavaliers, der um eines sexuellen Erlebnisses willen eine Be- 
harrlichkeit und Waghalsigkeit in sich aufbringt, die in keinem Ver- 
hältnis zu dem Erstrebten steht, der aber in der triebhaften Eindeutigkeit 
seiner Genufisucht so recht die jugendlich-vornehme Lebewelt des habs- 
burgischen Spanien verkôrpert; der gewissenlosen, hinterlistigen dueña 
oder Gesellschaftsdame, die nicht nur nach Art der altgewordenen He- 
tiren im Kuppeln des Lebens hôchsten Zweck erblickt, sondern auch 
noch mit den Überbleibseln vom Liebestisch der verführten Herrin ihre 
eigene Lust zu stillen trachtet; des eifersüchtigen Alten endlich, der, wie 
gesagt, mehr leidend als tätig in die Ereignisse mit hineingerissen wird 
und der, ein knorriger, selbstsüchtiger, aber im Grunde ehrenhafter und 
gutherziger Eigenbrüdler, zum Schluf${ gegenüber den Räubern seiner Ehre 
und seines Altersfriedens zu einer Seelengrôfie sich aufreckt, die tausend- 
fach alle Mängel seines früheren Verhaltens, alle Besonderheiten seines 
Wesens versühnend ausgleicht. 

Eine Sache für sich ist das Verhalten und damit die ganze Persônlich- 
keit der kläglich betôürten und beinahe in flagranti ertappten jungen Frau. 
Die Tragik der Lôsung hat nur Sinn und Wert, wenn das Verbrechen 
an Pflicht und Ehre auch wirklich begangen worden ist, wenn das ver- 
führte Weib die Schuld der gebrochenen Ehe tatsächlich auf sich ge- 
laden hat. Da ist nun aber der feinfühlige und allem groben Naturalis- 
mus abholde Dichter den letzten Konsequenzen der so kühn entworfenen 
Verwicklung vorsichtig ausgewichen. Er hat lieber die grandios erdachte 
Geschichte um ihre tiefste und letzte Wirkung gebracht, als daff er seine 
reine Hand dazu hergegeben hätte, einen vollendeten Ehebruch zum 
Mittelpunkt einer seiner Novellen zu machen. Das muf man bei der 
Lektüre des Celoso estremeño mit in Rechnung stellen, das heïfit, man 
muf den Dichter stillschweigend verbessern und die Schuld der leicht- 
 sinnigen Gattin als vollendet annehmen. Das Recht dazu leitet sich nicht 
nur aus rein künstlerischen Erwägungen her, sondern auch aus dem Um- 
stand, dafi eine der Zeit des Cervantes entstammende handschriftliche 
Version der Erzählung diese Form der Entwicklung mit hinreichender 
Deutlichkeit enthält!. Wie man aber auch die Sache ansehen mag, das 
Charakterbild der weiblichen Hauptfigur erleidet dabei kaum eine Ver- 
änderung. Leonora ist eine durch und durch edle, nur schlauer Verfüh- 
rung und listigem Betrug zum Opfer fallende Frauengestalt, in allem 
und jedem das gerade Gegenteil der in ähnliche Verwicklung geratenden 
Lorenza des Zwischenspiels vom Wzejo celoso. Sie ist nach Erziehung und 
Vorleben die ehrsame, züchtige, dem wenn auch nicht geliebten Gatten 
aus reinem Pflichtgefühl mit Leib und Seele verschriebene, treue und er- 
gebene Ehegesponsin, die typische Repräsentantin der einen Hälfte 
spanisch-habsburgischen Frauentums, die ich an anderer Stelle als die 
Sklavinnen jener Gesellschaft charakterisiert habe?. In stiller Zurück- 


! Sie stammt ungefähr aus dem Jahr 1606, ist also einige Jahre älter als die 
Erstausgabe selbst und wurde dankenswerterweise in die grofe Cervantes-Aus- 
gabe von Schevill-Bonilla, Bd. 2 der Vovelas S. 149, mit aufgenommen. 

? Spanische Kultur und Sitte S. 62. 
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gezogenheit trägt sie geduldig die Fesseln der nationalen Traditionsehe, 
wissend, dafi das Verhalten ihres Gemahls mit Sitte, Gesetz und Her- 
kommen vôllig in Einklang steht. Der Gedanke an einen Ehebruch liegt 
ihr so fern wie Mord und Totschlag, und üihre spätere Schuld wurzelt 
einzig und allein in dem gewif bescheidenen Gelegenheitswunsch, den 
durch Dienstbotenschlauheit ins Haus geschmuggelten. Sänger und Musi- 
kanten anzuhôren und so die eintônige Schalheit ihres Daseins mit einem 
Kôrnchen Abwechslung zu würzen. Moralische Schuld lädt sie erst von 
dem Augenblick an auf sich, wo sie einwilligt, den ahnungslosen Gatten 
mit einem Schlafmittel zu betäuben. Aber wie sträubt sie sich anfänglich 
gegen die Lockungen der scheinheiligen dueña, wie ringt sie dann in 
ehrlichem Zorn und unter Tränen mit dem am Ziele seiner Wünsche sich 
wähnenden, stürmisch werbenden und drängenden Galan. Wie schwer 
trägt sie endlich auch an den Folgen der durch ihre Schuld herbei- 
getührten Katastrophe, wie selbstverständlich dünkt ihr die Sühne klôster- 
licher Abgeschiedenheit, in der sie ihr fehlgegangenes junges Leben ein- 
zusargen gewillt ist. 

Die Vorgänge des Celoso estremeño sind für die eine Gruppe der 
Hauptbeteiligten, also für den Galan und die mitschuldige Kupplerin, 
reine Trieberlebnisse, für den von ihnen am schwersten getroffenen Alten 
dagegen vorwiegend Gefühlserlebnisse; die junge Gattin nimmt teil an 
beiden Arten. Das hat zur Folge, dafi im Erzählen auch der kunstvoll 
vertieften, spannenden, rührenden, erschütternden, mit einem Wort, der 
echt menschlichen Gefühlsschilderung ein Lôwenanteil zufällt. Ich sehe 
hier ab von den verschiedenartigen, vorwiegend freudigen oder heiteren Ge- 
mütsbewegungen der Nebenpersonen, Diensthboten und dergleichen, und 
beschränke mich darauf, als Beleg und Beispiel auf die Szenen hinzu- 
weisen, in denen Hôühepunkt und Katastrophe eingeschlossen sind. Da 
wird zunächst der betrogene Alte der eigene Entdecker seiner Schande. 
Wie vom Donner gerührt steht er vor dem schlafenden, eng umschlun- 
genen Paar. Zorn und Rachegefühl vermôügen fast nicht aufzukommen 
gegen die unendliche Bitterkeit, die ihm das Herz erfüllt, die wie rasendes 
Gift in wenigen Stunden seine Lebenskraft aufzehrt. Six pulsos quedô con 
la amarga vista de lo que miraba, la voz se le pegô a la garganta, los 
brazos se le cayeron de desmayo, y quedô hecho una estatua de mérmol frio. 
Er schleppt sich endlich an sein Ruhebett zurück, um aus den Kleidern 
den Dolch zu holen, a sacar las manchas de su honra con la sangre de sus 
enemigos, wie es sich gehürt für den echten Kastilier; aber das Herz ver- 
sagt ihm den Dienst, und er sinkt ohnmächtig aufs Lager. Inzwischen 
kommt die den Armen des Galans entschlüpfte Schuldige geschlichen. 
Sie weckt den Gatten aus seiner tiefen Betäubung, sie sucht mit katzen- 
artigem Schmeicheln und Streicheln mehr ihre eigene fürchterliche Angst 
und Reue als seinen Argwohn zu beschwichtigen. Er aber — welch ein 
erschütterndes Bild — vermag sie nur wortlos anzustarren: abriendo los 
ojos desencasadamente como aténito y embelesado, los puso en ella, y con 
grande ahinco, sin mover pestaña, la estuvo mirando una gran fuza. Dann 
läft er die überraschten Eltern rufen, und in Gegenwart der schuldigen 
Gattin und der noch schuldigeren dueña erzählt er mit geprefiter Stimme 


noch einmal die Geschichte seiner kurzen Ehe und sein letztes grausames 
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Erlebnis. Dem alten Elternpaar schnürt der Schrecken die Kehle zu- 
sammen, 50 daf sie keines Wortes mächtig sind, und Leonora sinkt be- 
wufñtlos zu den Füfen des Gatten hin. Er aber, wie er das sieht, beugt 
sich voll vergebender Zärtlichkeit zu ihr nieder und küft sie auf die 
Wange. Ja, niemand soll einen Stein auf sie werfen dürien; denn, so 
beteuert er: à # no te culpo, o niña mal aconsejada, porque persuasiones 
de viejas taymadas y requiebros de mozos enamorados facilmente vencen y 
triunfan del poco ingenio que los pocos años encterran. 

Mehr als viele andere ist diese Erzählung eine wahre ovela exemplar, 
eine Beispielgeschichte, denn die These tritt deutlich hôrbar in den 
Vordergrund. Die matrimonios desiguales, das heïfit, die an zu grofiem 
Altersunterschied der zwei Partner krankenden Ehen sind verderblich, 
weil sie infolge der unnatürlichen Eifersucht des älteren Mannes auf die 
jugendliche Frau leicht zur Brutstätte gefährlicher Liebesintrigen und Ehe- 
irrungen werden kônnen. Man erinnere sich bei dieser Gelegenheït ins- 
besondere auch an den Vergleich, den wir früher! zwischen dieser 
Novelle und dem äuferlich ähnlich gearteten Ænéremés del viejo celoso . 
gezogen haben, und an den wesentlichen Unterschied, der zwischen den 
beiden in die Brüche gehenden Ehen besteht. 

Eine Ehegeschichte recht trübseligen Charakters ist es auch, was sich 
in der Novelle Z7 casamiento engañoso abspinnt. Der Fähnrich Campuzano, 
ein tapferer, rechtschaffener Soldat, ist in Valladolid einer schlimmen 
Weibsperson ins Garn gelaufen, die, obschon nur dienenden Standes, sich 
für eine wohlhabende Dame ausgegeben hat. Er ist bei dieser betrüge- 
rischen Heirat nicht nur sein Erspartes, seine Kleider und seine paar 
Kostbarkeiten losgeworden, sondern hat dafür auch noch eine recht häf.- 
liche Ansteckung eingetauscht. Von ihr hat er im Hospital, der Sitte der 
Zeit entsprechend (fomando sudores), Heïlung gesucht und begegnet nun, 
das gastliche Haus verlassend, einem altenFreund, dem er alsbald das ganze 
Erlebnis ausführlich berichtet. Die in Ichform rückschauend dargestellte 
Novellenhandlung ist kurz und bündig, straff und aufs nôtigste zusammen- 
gedrängt, entbehrt aber deswegen durchaus nicht der sauberen Technik im 
Aufbau, die für die romantischen Novellen gerade des Cervantes so charak- 
teristisch ist. Ihre gedrängte Kürze hat gleichwohl noch einen anderen 
Grund: sie ist das einzige uns erhaltene Beispiel einer cervantinischen 
Rahmenerzählung. Während langer schlafloser und einsamer Nächte wider- 
fährt nämlich dem guten Soldaten auf seinem Krankenbett ein Erlebnis, 
das harmloser zwar, aber noch bei weitem viel merkwürdiger ist als sein 
unseliges Heïratsabenteuer. Nämlich: wie Fähnrich Campuzano wieder ein- 
mal nächtens auf seiner Matratze liegt, da wird er Zeuge des Gespräches 
zweier Spitalhunde, die in der Ecke hinter ihm ihre Strohschütte haben. 
Aus der Erinnerung zeichnet er dann das Gespräch môglichst wortgetreu 
auf und gibt das Manuskript dem schon erwähnten guten Freund zum 
Lesen. Es enthält den Cologuio de los perros, eine der besten unter den 
zWÔl wovelas exemplares. Die Rahmenerzählung wird dadurch vollständig 
und geschlossen, dafif nach Beendigung der Einschubnovelle die Anfangs- 
fiktion wieder aufgenommen und der Leser in die ursprüngliche Situation 
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zurückversetzt wird. Der Freund des Fähnrichs ist nach vollzogener 
Lektüre entschieden dafür, die Erzählung für eine geistreiche, wohl- 
gelungene Fiktion zu nehmen und sieht mit Spannung der versprochenen 
Fortsetzung entgegen 1. 

In dieser Novelle vor allem macht sich die abtônend und unpersün- 
lich, gleichsam auf Entfernung wirkende Mittlertätigkeit des Rahmen- 
erzählers wohltuend geltend. Der Dichter schiebt, mehr tühlend als wissend 
warum er es tut, den Erzähler und seinen Freund zwischen sich und den 
Leser und überhebt sich so mit Anstand und Behagen der Beantwortung 
der heïklen Frage, was denn von diesen redenden Hunden eiïgentlich zu 
halten sei. Trotz des kühl-positivistischen Urteils des besagten Freundes 
bleibt es nämlich unentschieden, ob der ganzen Begebenheit nicht doch 
vielleicht eine gewisse Realität, sei es ein annoch unertorschtes Natur- 
phänomen, sei es ein Fiebertraum des kranken Soldaten, zu Grunde liege. 
Unberührt bleibt hiervon die Eigenthese, die das Hundegespräch und sein 
Inhalt, als selbständige Sittenschilderung betrachtet, zu vertreten bestimmt 
sind?. Daf Cervantes auch sonst der Rahmenerzählung durchaus nicht 
ablehnend gegenüberstand, das geht mit genügender Deutlichkeit aus dem 
Titel seiner zweiten Novellensammlung (Zas semanas del jardin) hervor, 
die er zweimal ankündigt*, die aber freilich entweder nie vollendet wurde 
oder im Manuskript verloren gegangen ist. 

Als Beispiel einer rein abenteuerlichen Erlebnisnovelle mag schliefilich 
noch der Verlauf der Dos doncellas kurz nacherzählt werden. Im Gasthof 
einer Ortschaft nahe Sevilla steigt ein jugendlicher Kavalier ab und nimmt 
das einzige vorhandene Zimmer mit zwei Betten in Beschlag. Bald darauf 
kommt ein anderer, ebenfalls jung und schôn, und nôûtigt halb mit List, 
halb mit Gewalt Wirt und Gast, ihm das zweite, noch freie Bett zu über- 
lassen. Der erste Ankômmling verfällt in der Nacht in mächtiges Seutzen 
und Weinen. Der zweite trôstet ihn und will ihm helfen. Es kommt zur 
Aussprache. Kavalier Nr. 1 ist ein junges Mädchen, das den entflohenen 
Verführer und Bräutigam sucht; Kavalier Nr. 2 ist ïihr Bruder. Zornige 
Aufwallung, Tränen und Bitten, Besänftigung. Beide beschliefien, gemein- 
sam dem Treulosen nachzuspüren. Unterwegs begegnen sie einer von 
Räubern ausgeplünderten Reisegesellschaft. Aus ihr schliefit sich ihnen 
ein junger Edelmann an, dem die Banditen fast nichts gelassen haben. 
Im Lauf der Bekanntschaft stellt sich heraus, dafj auch er ein verkleidetes 
Mädchen ist, das dem Geliebten, der ihr die Heirat versprochen hat, 
nachspürt. Und, o Schrecken! der Gesuchte ist in beiden Fällen ein und 
derselbe. Man findet ihn schliefilich in Barcelona, wo er sich eben nach 


1 Ginés Carrillo Cerén, ein Zeitgenosse des Lope de Vega und Calderén, 
hat in seinen Vovelas de varios sucesos, Granada 1635 (7. Novelle), das cervan- 
tinische Gespräch der Spitalhunde weitergeführt, ist aber über eine ziemlich 
ärmliche Anekdotensammlung nicht hinausgekommen. Bei ihm erzählt Cipién, 
der zweite der beiden Hunde, seine Erlebnisse. Das einzige bis jetzt bekannte 
Exemplar des Novellenbandes von Carrillo Cerén hat Cotarelo y Mori auf- 
gestôbert. (Vgl. Boletin de la Real Academia Española Bd. 12 [1925] S. 640). 

2 Näheres hierüber S. 311. 

3 In der Vorrede zu den Vovelas exemplares und in der Widmungsepistel 
an den Grafen von Lemos in den Ocho comedias. 
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Italien einschiffen will. In letzter Minute wird er in einem ausbrechen- 
den Streit an der Schläfe gefährlich verwundet und in ein Haus getragen. 
Hier sammeln sich Arzt, Priester und Bräute um sein Lager, und alle 
Konflikte lôsen sich in Frieden und Freude. Von den zwei Bräuten nimmt 
er jene, die ihm bereits ihre Jungfernschaft geopfert hat (es ist die in 
Begleitung des Bruders reisende), während sich die noch unberührte andere 
von dem besagten Bruder heiraten läfit. Auf der Heimreise gibt es noch 
eine letzte Hemmung. Die beiden Paare kommen gerade recht, um einen 
gefährlichen Zweikampf zu schlichten. Die Väter der zwei Mädchen hatten 
den Vater des Doppelbräutigams vor ihren Degen gefordert, um an ihm 
die den Kindern widerfahrene Schmach zu rächen. Nun schliefit prächtig 
eine zwiefache Hochzeit die glücklich beendete Geschichte. 


B. Das satirische Sittenbild 


Seine Eigenart bedingt, da es sich von den strengen Kompositions- 
grundsätzen der echten Novelle entfernt, dafi es nur mehr bestimmte Merk- 
male mit ihr gemeinsam hat. Nicht das Erleben und Handeln herrscht 
in ihm vor, sondern das Schildern. Der dramatische Zug weicht dem 
epischen, die Verwicklungen konzentrieren sich nicht auf eine verblüffende 
Lôüsung hin, die Ausdehnung ist innerhalb gewisser Grenzen beliebig, die 
ohne Steigerung aneinander gefügten Vorgänge enden in langsamem Aus- 
klingen, und der Schluf ist gleichsam nur die letzte in einer willkürlichen 
Reihe von Begebenheiten. Das satirische Sittenbild steht etwa in der 
Mitte zwischen Novelle und Roman, ja es neigt fast mehr dem letzteren 
zu. Novellesk im Sinne von Cervantes ist die streng nationale Eingrenzung, 
dann die am besten mit dem Begriff der darstellerischen Autopsie zu um- 
schreibende Verlebendigung des Geschilderten, und schliefilich die im 
freien Ermessen des Dichters stehende Thesenform. Pikareske Züge liegen 
in der Natur der Sache, und unterhaltlich wird das Dargestellte vor allem 
durch den trockenen Humor, der es umkleidet. Der Satire fehlt jegliche 
Schärfe, jede verzweifelte Resignation und jeder Galgenhumor. Kopf- 
schüttelnd lächelt der Erzähler mit dem Leser, und beide freuen sich der 
farbig dargestellten Wirklichkeit. 


Im Coloquio de los perros nimmt die Satire die Gestalt einer alten 
Lieblingsidee des Dichters an: die bittere Wahrheït wirkt am besten, wenn 
sie aus dem Munde des Toren kommt. Unvernünftige Geschôpfe räso- 
nieren, schimpfen, lächeln über das alberne, selbstsüchtige, schurkische, 
sündhafte Treiben der Menschen; sie wissen es besser als jene, was gut 
und bôüse, was wahr und falsch, was echt und unecht ist. Berganza ist 
dienender Hund im Schlachthaus von Sevilla, wo er die haarsträubende 
Brutalität der Fleischergesellen und die Diebereien ihres weiblichen An- 
hangs kennen lernt, dann bei einer groften Schafherde, wo er sieht, wie 
die Schäfer in Wirklichkeit ganz anders sind als sie in den Romanen be- 
schrieben werden, dann bei einem reichen Kaufmann, dessen Sôhne zu 
den Jesuiten in die Schule gehen (hier erstattet Cervantes in ebenso zarter 
wie vornehmer Art den Lehrern seiner Jugend späten Dank), dann bei 
einem Polizisten und einem Gerichtschreiber, die heimlich zwei Dirnen 
die Zuhälter machen und auch sonst mit Diebsgesindel aller Art unter einer 


XI. Die Novelle, 2. Cervantes als Wegbereiter. 311 


Decke stecken. Bei einer Soldatentruppe richtet ihn ein Trommler zu 
allerlei Kunststücken ab, eine angebliche Hexe macht sich und ihm weis, 
er sei ein seit der Geburt verzauberter Mensch, mit Zigeunern und Mo- 
risken lernt er Lebensart, Sitte und Gesinnung dieser Sonderschichten der 
spanischen Gesellschaft kennen, bei einer Komôdiantentruppe wirkt er in 
den lustigen Zwischenspielen mit, und landet schliefilich im Hospital de 
la Resurreccién der barmherzigen Brüder zu Valladolid. 

An die movela picaresca erinnert zunächst die Idee vom Diener so und 
sovieler Herren und das Lumpengesindel aller Art, mit dem die kluge, 
treue, ehrliche Hundeseele in Berührung kommt. Darin aber geht doch 
wiederum das satirische Sittenbild seine eigenen Wege, dafi der Held, in 
diesem Fall der Hund, nicht wie jene p#aros selbst ein ausgemachter 
Strolch ist, noch auch vorsätzlich Abenteuer sucht und in ihnen eine 
tätige Rolle spielt, sondern vielmehr, dal er, der selbst Charakter besitzt, 
jene üblen Dinge nur gezwungen miterlebt und das Gesehene auf seine 
Art wiedererzählt. Geist vom Geiste der Celestina endlich ist die Schilde- 
rung des Schlachthauslebens, des Zuhältertums und des Treibens der 
Hexenmutter. 

Der Coloquio de los perros soll nach dem Urteil eines Kenners! nichts 
Geringeres sein als eine nachdrückliche Rechtfertigung des dritten Standes, 
ein Protest gegen das Regierungselend in Spanien und eine bittere Klage 
des Dichters über das Verkennen seines eigenen edlen Strebens. Das mag 
wohl sein. Mir selbst erscheint die Intention des Dichters in diesem Sinne 
minder scharf und die Geschichte selbst eine in allen Härten gemilderte, 
durchaus nicht verbitterte, dafür aber um so unterhaltsamere Satire auf 
bestimmte Schattenseiten der gleichzeitigen Gesellschaft. Dagegen, glaube 
ich, hat sich bis jetzt noch niemand so recht die äufere Einkleidung der 
kleinen Erzählung besehen, noch auch nach deren tieferem Sinn, nach 
dem exemplo, nach der Novellenthese gefragt. Die aber ist meines Wissens 
viel ernster, viel bitterer, ja viel tragischer gemeint, als die nach des 
Dichters echter Art gutmütige und harmlose Satire selbst. Und damit 
verhält es sich folgendermafien. Warum in ihrer spanisch-habsburgischen 
Welt gar so vieles krumm und uneben war, warum Recht, Vernunft und 
Wahrheit durch Trug und Lug, durch Frevel, Schuld und Torheit ersetzt 
und verdrängt wurden, das haben die besten Kôpfe rastlos überdacht, 
beklagt, erklärt und, weil sie es nicht bessern konnten, mit zornigem Spotte 
blofigestellt oder mit tragischem Humor zu mildern getrachtet. Die Wahr- 
heit ist stumm, so versichert Graciän, aber die Lüge ist dreizüngig. Die 
Gerechtrgkeit, so behauptet Quevedo, hat sich in den Himmel geflüchtet, 
weil ihr auf Erden jedwedes Asyl versagt blieb. Und Cervantes? Die 
Vernunft, so argumentiert er, ist hinieden ohne Einflufi. Will sie nicht 
tauben Ohren predigen, so muf sie sich als Torheit und Narrentum ver- 
kleiden, muf ihren bitteren Ernst hinter Witz und scheinbaren Unsinn 
verstecken. Nur so darf sie reden und ehrlich sein; nur so findet sie 
Gehôr und Gefolgschaft. Daf sich aber Wahrheït und Vernunft in die 
Narrenkappe stecken müssen, um sich Geltung zu verschaffen, das eben 
ist der tragische Humor des Qwixote, des Coloquio de los perros und des 


1 F, W. Chandler, Romances of Roguery S. 351. 
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Licenciado vidriera, das eben ist die Quintessenz aus Erfahrung und Lebens- 
auffassung des klügsten aller Spanier seiner Zeit, des wahrhaftigen ingenioso 
hidalgo Miguel de Cervantes Saavedra. 

Das zweite der satirischen Sittenbilder, Æznconete y Cortadillo, trägt als 
harmlosen Titel die Namen seiner beiden Hauptpersonen und hat zum 
Gegenstand das streng geschäftsmäfige, aber gewissen Idealen durchaus 
nicht abholde und genau organisierte Treiben der berufsmäfligen sevillaner 
Verbrecherwelt. Zwei zerlumpte Buben im Stile des Murillo lernen sich 
eines Tages auf der Schwelle eines Dorfwirtshauses kennen, erzählen sich 
ihre Geschichte und beschliefien, miteinander ihr Glück zu versuchen. 
Sie beginnen damit, daf sie einen Mauleseltreiber im Kartenspiel um seine 
ganze Barschaft betrügen; dann entleeren sie die Felleisen einer Reise- 
gesellschaft, der sie sich angeschlossen haben. In Sevilla endlich begegnen 
sie Schwierigkeiten; sie erfahren bald, daff hier Diebstah]l, Raub und Betrug 
jeder Art in den Händen einer wohlorganisierten Gesellschaft liegen, aufer- 
halb deren Zirkel ein ersprieffliches Arbeiten für sie unmôglich ist. Treten 
also dieser Gesellschaft als tätige Mitglieder bei und werden gelegentlich 
einer Zusammenkunft der Bande in den wohlgeordneten Betrieb des Unter- 
nehmens eingeweiht. Bis hierher sind die zwei Streuner nichts weiter als 
Picaros, d. h. Schelme im Sinn des spanischen 17. Jahrhunderts, im Sinn 
des Buscôn und Guzmän de Alfarache. Jetzt aber treten sie in den Bann- 
kreis der germantia, jetzt werden sie zu berufsmäfligen Verbrechern. Bis 
hierher war die Erzählung eine zovela picaresca, jetzt aber wird sie zur #ovela 
hampesca. Hier erst endet die Einleitung, hier beginnt erst die eigentliche 
Geschichte, der richtige cvadro de costumbres mit satirischer Färbung 1. 
Nacherzählen ist da unmôglich, weil die Handlung nichts, die Schilderung 
alles ist. Persônliche Erfahrung, realistische Beobachtung und eminente 
Darstellungskunst vereinigen sich zu einem Bild von unerhôürt plastischer 
Eindrucksfähigkeit, dessen Reiz nur der empfinden kann, der es unmittelbar 
auf sich wirken läfit. Dabei hüte man sich vor deutschen und anderen 
Übersetzungen; sie klingen sprôde und jammervoll unnatürlich, und ihrer 
aller Wirkung zerbricht hilflos an der Unmôglichkeit, Ton und Fabre 
der auf das Milieu abgestimmten Sprache wiederzugeben. 


C. Die Spruchweïsheit in Novellenform 


Ihr gehôürt von den zwôlf Geschichten nur eine einzige zu: der phan- 
tastische Lebensgang des Zicenciado Vidriera. Da wird ein elfjähriges 
Bürschlein von zwei Studenten an der Landstrafe aufgelesen, studiert mit 
ihnen auf der Universität, durchzieht als Soldat Italien, Flandern, Frank- 
reich, und kehrt endlich wieder zur Vollendung seiner Studien nach Sala- 
manca zurück. Hier verliebt sich in ihn eine Dame zweifelhafter Güte 
und bringt ihm, da er ihre Neigung nicht erwidert, eine Art Liebestrank 
bei. Die Folge davon ist, daf der Arme nach schwerer kôrperlicher 


! Schelmenwesen (Hicardia) und organisiertes Verbrecherwesen (germania) 
waren zwei verschiedene Begriffe und bezeichneten zwei erheblich sich unter- 
scheidende Gesellschaftsschichten. Es ist darum gänzlich falsch (auch wenn 
man es noch so oft gedruckt vorgesetzt bekommt), die zwei Burschen Rinconete 
und Cortadillo als fécaros schlechthin zu bezeichnen oder gar ihre Geschichte 
der rovela picaresca beïzuzählen. 
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Krankheït in den geistigen Wahn verfällt, er sei aus Glas und müsse bei 
der geringsten Erschütterung in Scherben gehen. Der Wahn indes schärft 
seinen Verstand, und er wird bald ein viel gesuchtes und gern befragtes 
Orakel. Freigebig spendet er witzige Wortspiele, scharfe Charakteristiken 
von Schwächen und Fehlern bestimmter Kreise oder Berufe, alltägliche 
Lebensweïsheiten in verblüffende, kurze Sätze gekleidet. Was muf ich 
tun, so fragt ihn einer, um mit meinem Weib in Frieden zu leben? Gib 
ihr alles, was sie braucht, antwortet der Lizentiat, und lafi sie in deinen 
Hause schalten und walten über jedermann, nur nicht über dich selbst. 
Ein anderer begehrt zu wissen, wie er es anfangen müsse, damit er nie- 
manden zu beneiden brauche. Lege dich schlafen, sagt Vidriera, denn 
solange du schläfst, hast du es so gut wie der, den du beneidest. Wobei 
man freilich, um seinen wahren Sinn zu erfassen, jeden dieser klugen 
Sprüche nicht einmal und flüchtig, sondern zweimal und nachdenklich 
überlesen mufil Als endlich ein Hieronymiten-Pater den Lizentiaten wieder 
normal und gesund gemacht hat, da geht er nach Flandern unter die 
Soldaten, nachdem sein Versuch, als Advokat und Mensch mit klarem 
Verstand sich durchzusetzen, fehlgeschlagen ist, nachdem, mit andern 
Worten, sich erwiesen hat, dafi keiner von denen, die begierig nach des 
Narren Worten schnappten, auf den nur mit gesundem Menschenverstand 
Begabten hôren will. 

In der Art wie allerhand Gesellschaftsklassen, die Dichter, Buchhändler, 
Maultiertreiber, Apotheker, Ârzte, Richter, Schneider, Bäcker, Marionetten- 
spieler, Komôdianten und Notare, wenn auch in aller Kürze und recht 
aphoristisch gekennzeichnet werden, hat diese Novellenform manche ge- 
meinsame Züge mit dem satirischen Sittenbild. In der äufferen Umrahmung 
und deren tieferem Sinn — die Weisheit im Munde des Toren — gleicht 
sie der Erzählung des Spittelhunds Berganza und der Geschichte des ge- 
scheitesten aller Narren, des Don Quixote de la Mancha. Es besteht im 
übrigen kein Zweifel, dafi Cervantes die Anregung zu dieser Art der zovela 
auf heimischem Boden selbst gefunden hat. Denn er hat im Zzenciado 
Vidriera ganz einfach in kunstvolle Erzählungsform eingekleidet, was ein 
halbes Jahrhundert vorher Timoneda, Mal Lara, Santa Cruz und Rufo auf 
dem Wege schlichter Anekdotensammlungen versucht hatten. Insbesondere 
mit Juan Rufos feingeschliffenen Apofegmas zeigen die Kernsprüche des 
Lizentiaten manchen verwandten Zug. Ob die Idee von dem als Wahn- 
sinnsgift wirkenden Liebestrank bereits irgendwie auf ihre Herkunits- 
môglichkeit geprüft ist, weif ich nicht, môchte aber jedenfalls den Hinweis 
nicht unterlassen, dafi auch bei Achilles Tatius, den Cervantes sicher ge- 
lesen hatte, das gleiche Motiv episodisch verwendet ist: Leukippe wird 
durch einen allzu stark gebrauten Liebestrank vorübergehend von Irrsinn 
befallen 1. 


D. Wie sich Cervantes den Begriff der Novelle dachte 


Eine Antwort auf diese Frage läfit sich teils aus seinen theoretischen 
Âuferungen hierüber, teils aus den von ihm offenkundig und genau be- 
achteten Grundsätzen mit ziemlicher Deutlichkeit herauslesen. 
CR Re D nn US Use. in es 

1 E. Rohde, Der griechische Roman, 1. Auf. S. 468. 
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Der Dichter macht mit seinen Geschichten vor allem auf Originalität 
Anspruch. Vo soy el primero que he novelado en lengua castellana, so liest 
man in der Vorrede, que las muchas novelas que en ella andan impresas, 
todas son traducidas de lenguas extranjeras, y éstas son mias propias, n0 
imitadas ni hurtadas. Ich finde in der Tat nichts Gemeinsames zwischen 
den Aovelas exemplares und der von Boccaccio geschaffenen italienischen 
Novellet, wohl aber die folgenden, wie mir scheint, nicht unerheblichen 
Gegensätze; wobei die Vorzüge des italienischen Erzählers durchaus nicht 
miffkannt oder verkleinert oder den unterschiedlichen Eigenheïten des 
Spaniers gegenüber herabgesetzt werden sollen. 

Der Italiener ist in gewissem Sinne unvoreingenommen und betreibt 
die Erzählungskunst rein um ihrer selbst willen. Er, der durchaus nicht 
mehr will als Lachen erregen und die Sinne kitzeln, Zerstreuung und Er- 
heiterung, Sensation und Befriedigung schaffen für sich und jene, die mit 
ihm zu gehen geneigt sind, er ist frei von jeder wie immer gearteten Neben- 


1 So auch P. Savj-Lopez, Cervantes, Napoli 1913, S. 154: Vano sarebbe cercar 
Le tracce di qualche influenza letteraria e per esempio affermare, com altri ha fatto, 
una diffusa, profonda azione di Boccaccio sull arte di Cervantes. Andere sind 
entgegengesetzter Meinung, so zum Beïspiel F. A. de Icaza, Zas novelas exemplares 
de Cervantes, Madrid 1907 (ich habe das Buch leider nicht zu sehen bekommen 
und entnehme, was ich von ihm kenne, lediglich einer Rezension) Menéndez 
y Pelayo macht folgenden Unterschied: Cervantes nunca imita a Boccaccio di. 
rectamente, pero recibid de él una influencia formal y estilistica muy honda 
(Origenes de la novela 11 17). H. Hatzfeld hält die ovelas exemplares ganz 
allgemein für die nach Spanien verpflanzte Form der Literaturnovelle, meint 
aber im einzelnen, der Einfluf des Boccaccio auf Cervantes erstrecke sich mehr 
auf stilistische Kriterien als auf die Form der Vovelas exemplares überhaupt 
(Don Quijote als Wortkunstwerk S. 237). Beïides bleibt erst noch mit des Dich- 
ters doch wohl ehrlich gemeinter Versicherung #0 imitadas (Stil und Form) #2 
hurtadas (Stoffe und Ideen) genauer in Einklang zu bringen. Nun hat freilich 
Hatzfeld (op. cit.) prächtige Beispiele gemeinsamen Stilwillens und Stilfühlens 
für Boccaccio und den Quixofe erbracht; aber erstens ist daraus ein richtiges 
Abhängigkeitsverhältnis des einen zum andern nicht klar erweisbar, und zwei- 
tens ist eine ähnliche Vergleichsstudie für die Vovelas exemplares erst noch 
durchzuführen und in ihren Resultaten abzuwarten. R. Schevill kommit in seiner 
Cervantes-Biographie (S. 299—305) nach sorgfältiger Abwägung der beider- 
seitigen Werte und Eigentümlichkeiten zu dem Endergebnis, daf eine greifbare 
Abhängigkeit des Cervantes von Boccaccio nicht bestehe. Dabei scheint mir 
vor allem seine Kritik des stilistischen Elements von besonderer Bedeutung, 
und ich lasse sie hier im Wortlaut folgen: As regards certain outwara features 
of the styles of Cervantes and Boccaccio, the apparent similarities are often due 
to the natural resemblance in the genius of the Spanish and the Italian languages. 
Much may also be explained from the culture of their respective epochs, from 
the influence of humanism and of classic ways of phrase-building Drompted by 
a growing assimilation of traits from ancient writers. Both are masters of elo- 
guence, capable of great flexibility and of noble and harmonious diction, and both 
are inclined to an occasional display of fine writing. Boccaccio, by far the better 
educated and more learned man, makes this fact clearly manifest in his works. 
But his verbal exuberance, his ample use of figured style, which may also be 
ascribed to his schooling, form a noticeable contrast to the selfrestraint and the 
simplicity and directness of popular speech for which Cervantes is noted. 
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absicht. Nicht so Cervantes. Si #ien lo miras — ich lasse ihn immer, 
soweit theoretische Leitsätze von ihm vorliegen, selbst zu Worte kommen — 
no ay ninguna de quien no Se pueda sacar algiün exemplo provechoso ; LA 
no fuera por no alargar este sujeto, quiz@ te mostrara el sabroso y honesto 
Jfruto que se podria sacar, ast de todas juntas, como de cada una de por st. 

Boccaccio hat noch lange nicht den festgefigten Begriff von der Novelle 
als Kunstform, den wir im folgenden aus dem Werke des Cervantes ab- 
leiten werden. Man denke sich nur die schützende Umrahmung hinweg 
und wird erstaunt sein darüber, in wie viele und wie heterogene Liebes- 
abenteuer, Anekdoten, Schnurren, Farcen, Prosatragôdien, Bettepisoden, 
rührende Exempel und Spukgeschichten der Dekameron auseinanderfällt, 
wie ungleichartig im Aufbau, wie gegensätzlich im einzelnen alle, wie 
anekdotisch im ganzen sehr viele dieser Erzählungen sich darbieten, auf 
wie wenige, kurz gesagt, der Begriff «Novelle» sich anwenden läfit. 

Der Verfasser der hundert Geschichten schwingt die Geifel seines Spottes 
erbarmungslos über religiôse Mifibräuche und schreckt auch nicht davor 
zurück, mit der treuherzigen Glaubensfestigkeit einfacher Seelen seinen 
Schabernack zu treiben. Wer aber zu behaupten wagt, Cervantes hätte 
Âhnliches nur aus Furcht vor der Inquisition unterlassen, der hat den 
Dichter und den Menschen an ihm nicht erfafit. 

Der Italiener ist traurigen und erschütternden Verwicklungen, wahr- 
haftigen Liebestragôdien mit Recht durchaus nicht abhold. Er frühnt 
aber auch rohen Instinkten in den Motiven grausamer Rache und Ver- 
geltung. Môgen spätere spanische Novellisten wie Lope de Vega, Céspedes 
y Meneses und Pérez de Montalbän im einen oder im anderen seinen 
Spuren gefolgt sein, bei Cervantes gibt es jedenfalls nicht auch nur den 
Schatten von etwas Ahnlichem. Wozu man im übrigen heranziehe, was 
wir in Punkt 5 dieser cervantinischen Novellentheorie (Seite 317) auszu- - 
führen Gelegenheit haben werden. 

Boccaccio ist, wie man zur Genüge weifl, in der Schilderung und Ver- 
wertung geschlechtlicher Dinge hemmungslos wie nicht leicht ein zweiter, 
und gibt sich kaum die Mühe, diesen Zug mit ein paar gelegentlichen 
Gemeinplätzen im Sinne von dem Reinen 1st alles rein usw. zu rechtfertigen. 
Bei Cervantes steht in der Vorrede das schône Bekenntnis: Una cosa me 
atreveré a decirte, que Si por algün modo alcanzara que la leccién destas 
novelas pudiera inducir a quien las leyera a algün mal deseo o pensamiento, 
antes me cortara la mano con que las escribi, que sacarlas en publico. 

Wo bleibt endlich, um auch ein stilistisches Kriterium anzuführen, bei 
Cervantes jene merkwürdige Art der ausführlichen, sorgfältig überlegten 
und durchgearbeiteten Rechtfertigungsreden im Stile der Ghismonda (VI, 1) 
oder des Freundespaars Tito-Gisippo (X, 8), mit ihrem Schwung rheto- 
rischer Perioden, mit der Subtilität ihrer Beweisführungen, die alles eher 
sind als echte Novellenkunst? Wo hätte Cervantes in seinen 12 Ge- 
schichten jene andere Stileigenart des Boccaccio nachgeahmt, die, wenn 
immer es die Umstände zulassen, sich in ausgesucht vulgären Wôrtern, 
Wendungen, Redensarten bewegt oder vielmehr tummelt? Wobei man 
freilich nicht in den Fehler vertallen dürfte, die Gaunersprache in Xzrconete 
y Cortadillo als (mutatis mutandis) Boccaccio-Stil aufzufassen. In diesem 
Sinne verstehe ich das ésfas son mias propias, no imitadas ni hurtadas. 
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Ein zweiter Punkt, auf den Cervantes grofien Wert legt, ist das de/eifar 
aprovechando. Er macht darum die Novellen schon äuferlich als exem- 
plares kenntlich und behauptet (immer in der Vorrede): s2 bien lo miras, 
no ay ninguna de quien no Se pueda sacar algün exemplo provechoso. Freï- 
lich ist dieser lehrhafte Zug nicht so zu verstehen, als drängte der Dichter 
dem Leser jeweils eine bestimmte Nutzanwendung oder Verhaltungsmafi- 
regel auf, und niemand wird sich wohl je durch diese zwôlf Geschichten 
schulmeisterlich belehrt gefühlt haben. Andererseits ist es dem Dichter 
vermutlich gar nicht zum Bewufitsein gekommen, dafi er, um diese Beï- 
spielmäfigkeit zu erzielen, zwei grundverschiedene Wege eingeschlagen 
hat. Betrachtet man nämlich die Novellen lediglich unter dem Gesichts- 
punkte des deleitar aprovechando, so ergibt sich die merkwürdige Tat- 
sache, dafij etwa die eine Hälfte von ihnen lehrhafte oder beispielmäflige 
Züge nur ganz gelegentlich und nebensächlich mit einschliefit!, während 
die andere Hälfte ein ausgesprochenes Thesengesicht trägt?. Jedwede 
aus dieser zweiten Gruppe ist ein typisches Beispiel für einen bestimmten, 
scharf umrissenen Leitsatz, und alle sechs sind sie darum richtige Ge- 
selligkeitsnovellen, deren erster Zweck es ist, in frohem Kreise vorge- 
tragen, angehôrt und mit Für und Wider erürtert zu werden. Es wird 
sich zeigen, daff die Novellisten nach Cervantes diesen, wenn ich so sagen 
darf, Gesellschafts- und Thesencharakter durch eiïfrige Pflege der (von 
Cervantes innerhalb der Vovelas exemplares nur ein einziges Mal verwerteten) 
Rahmenerzählung erst noch vertieft und ausgebeutet haben. 

Ein Drittes, das nach des Dichters Grundsätzen für eine richtige No- 
velle unerläfilich ist, bildet die häufige Verwéndung der direkten Rede 
und des Zwiegesprächs. Cervantes scheint mir darin als erster die nahe 
Verwandtschaft der Novelle mit dem Drama gespürt zu haben, scheint 
mir wiederum deutlich herausgefühlt zu haben, dafi ein wesentlicher Unter- 
schied zwischen Roman und Novelle in der Dynamik von Wort und Hand- 
lung, in der wuchtigen Lebendigkeit der letzteren, in ihrer Eignung für 
das Erzähltwerden vielmehr als für das Gelesenwerden bestehe. Die viele 
direkte Rede ist bei ihm kein äuferlicher Belebungskniff, sondern sie er- 
wächst wahrhaftig und innerlich aus jener dichterischen Gestaltungskraft, 
die das Erzählen von den Dingen zum Darstellen der Dinge werden 
läft, die den blofien Bericht in Verlebendigung, Vergegenwärtigung, in 
Miterleben wandelt, die an Stelle der Botschaft gleichsam die Autopsie 
treten läfit. 

Einen vierten Punkt bildet für den Dichter der Movelas exemplares die 


? So z. B. wenn nach Art der Sfrwchweïisheit in Ersählungsform das Ver- 
balten irgend eines Helden mit einer anschaulichen Sentenz bekräftigt oder er- 
läutert wird, oder etwa wenn an einem bestimmten Punkt der Handlung in der 
Española Inglesa der junge Engländer treu zu seiner Spanierin steht, obschon 
ihre Schônheit durch den Gifttrank zerstôrt ist, und dann diese Treue als Bei- 
spiel dafür herausgehoben wird, daf wahre Liebe vor keinem Hindernis zurück- 
schreckt. Zu dieser Art von Novellen gehôren: Za ilustre Jregona, Las dos 
doncellas, La Española inglesa, Rinconete y Cortadillo, La señora Cornelia und 
ET casamiento engañoso. 

? Thesen-Novellen sind: Za Gitanilla, ET Licenciado Vidriera, La fuerza de 
la sangre, ET celoso estremeño, El coloquio de los perros, El amante liberal. 
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wohlerwogene Mischung von Scherz und Ernst. Bei vielem Anlafi zum 
Weinen gibt es ein gut Teil stillvergnügten Humors und zur rechten Zeit 
ein wenig Situationskomik!. Und wenn es wahr ist, was die modernen 
Theoretiker der sogenannten Poetik behaupten, daf die stärksten Wir- 
kungen in der Dichtung gerade durch die Erregung von Mischgefühlen 
erzielt werden, so läge eben darin vielleicht der Schlüssel zum Ver- 
ständnis datür, warum die Vovelas exemplares so ungemein eindrucksvoll 
geraten sind. 

Ein Fünftes, glaube ich, besteht darin, daf Cervantes eine tragisch 
endende Novelle für verfehlt hielt. Einerseits galt ihm das @#itar, die 
befriedigende Unterhaltsamkeit, für ein wesentliches Merkmal aller Er- 
zählungskunst, andererseits war er, der Mann mit den oÿos alegres?, trotz 
aller bitteren Lebenserfahrungen viel zu sehr dem Optimismus, dem lächeln- 
den Frohsinn, der heïiteren, ausgeglichenen Ruhe zugeneigt und jener 
gütigen Milde, die bei den alten Rômern cemitas hiefl, als da er am 
Düsteren, Grausamen, Quälenden, am Schmerzlichen und in Disharmonien 
Verklingenden hätte Gefallen finden kôünnen. Er ist kein zweites Mal zur 
pervers übersteigerten Gefühlstragik des Cwrioso impertinente zurückgekehrt 
und hat sogar im Persiles-Roman die auf schmerzliche Entsagung und 
irdischen Verzicht zusteuernde Handlung im letzten Augenblick in den 
behaglichen Port gutbürgerlichen Eheglücks eingelenkt. So mufiten denn 
auch die Vovelas exemplares samt und sonders zum Teil in frühlichem 
Hochzeitslärm, zum Teil in trôstlicher Versôhnung enden, und wo das 
der Gegenstand nicht zuliefl, da durfte zum mindesten kein bitterer Harm, 
kein gefühlsmäfliges Unbehagen im Herzen des Lesers zurückbleiben; mit 
restloser Befriedigung sollte er jede einzelne der zwülf Geschichten aus 
der Hand legen. Gerade hierin werden sich zwischen Cervantes und seinen 
Nachfolgern scharfe Gegensätze herausstellen. 

Ein sechster und letzter Punkt endlich ist des Dichters Auffassung vom 
Gesamtbegriff der Novelle und ïhrer Abgrenzung gegen den Roman. Und 
da hat sich mir nach bedachtsamer Überlegung und gründlichem Lesen 
und Wiederlesen der Vovelas exemplares folgendes Bild ergeben, das, so 
hoffe ich, von dem im Kopfe des Cervantes lebendig gewesenen Novellen- 
bild nicht allzu verschieden sein kann, und auf dessen Einzelzüge ich 
jeweils bei den besprochenen Erzählungen schon hingewiesen habe. Die 
Novelle, so ungefähr muf Cervantes sich gesagt haben, verhält sich zum 


1 Cervantes ist, wie schon im Q@wivote, so auch in den /Vovelas der un- 
érreichte Meister der lustigen Situationsmalerei. Mit ein paar kurzen Sätzen 
zeichnet er Bildchen von plastischer Anschaulichkeit und hinreifender Komik. 
So z. B. wenn im Ce/oso estremeño die ganze weibliche Dienerschaft nächtens 
dem ins Haus geschmuggelten Guitarrespieler zuhôrt und dieser zum Schluf 
eine zarabanda dreingibt: 20 quedô vieja por bailar, ni moza que no se hiciese 
pedazos, todo a la sorda y con silencio estraño, poniendo centinelas y espias que 
avisasen, si el viejo despertaba. Oder wenn und wie die ganze Schar den Sänger 
durch ein Loch in der Türe besichtigt: fowase una al agujero para verle, y 
luego otra, y por que le pudiesen ver mejor, andaba el negro paséandole el cuerpo 
de arriba abajo con el torzal de cera encendida. 

2 Sie führt er in dem bekannten Selbstporträt der Vorrede zu den Vovelas 
exemplares als eines seiner besonderen Merkmale an. 
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Roman wie eine Episode zum ganzen Lebenslauf. Sie behandelt einen 
für sich bestehenden Erlebnisabschnitt, der durch merkwürdige Komplika- 
tionen des Erzählens würdig ist. Ihren Kernpunkt bildet stets ein aufer- 
gewôhnlicher Vorfall, der die angesponnenen Verwicklungen mit schicksal- 
artiger Plôtzlichkeit lôst und das von der Novelle umspannte Stück Leben 
und Erleben vorläufig zu einem gewissen Ruhepunkt oder Abschluf bringt. 
Der Roman, seiner Tendenz nach episch, ist relativ unbeschränkt in der 
Abgrenzung seines Stoffes, in der Aufreihung seiner Begebenheiten, in 
der Einbeziehung der Umwelt; die Novelle, ihrer Tendenz nach drama- 
tisch, hat zu ihrer Entladung nur eine kurze Spanne, einen engen Raum 
an Handlung und Umwelt zur Verfügung und ist darum notwendig in 
sich geschlossen und konzentriert. Der Roman gibt Charakterentwick- 
lung; die Novelle ist dafür zu episodisch und kann deshalb, wenn über- 
haupt, Charaktere nur in einem bestimmten Augenblick ihres Werdegangs 
darstellen, sie vermag also Komplikationen hôchstens aus gegebenen und 
bis zu einem gewissen Grade fertigen, niemals aber aus im Laufe der 
Handlung und durch die Handlung sich entwickelnden Charakteren her- 
zuleiten. Die Spannung des Romans ruht in der Art des fortlaufenden 
Geschehens, die Spannung der Novelle liegt ganz und gar im Ausgang, 
das heifit, in dem die Irrungen und Wirrungen lôsenden Wendepunkt. Daf 
dieses cervantinische Grundprinzip der Novelle auch Spielarten freierer 
Form neben sich duldete, sobald die Besonderheit des dargestellten Stoffes 
es verlangte, das bewies uns zur Genüge seine Behandlung des safrri- 
schen Sittenbildes. 


3. Die Schule des Cervantes 


«Sert Cervantes hat sich in Spanien kein 
ausgegeichneter Erzähler gemeldet.» 
(Ludwig Tieck, Xritische Schriften 
II [1848] S. 384.) 

Die Novelle nach Cervantes trägt allenthalben die Spuren des Meisters, 
der ïhre Vorbilder schuf. Den von ïihm erdachten Formen wissen die 
Nachfolger kaum ein paar neue Variationen abzugewinnen; in der Theorie 
des Erzählens aber, in dem, was sie für wesentlich und charakteristisch 
halten, sind sie am glücklichsten da, wo sie am unentwegtesten dem Vor- 
bild der Vovelas exemplares folgen, um so gekünstelter und wirkungsloser 
dagegen da, wo sie von der einmal erprobten, wahrhaft nationalen Formel 
sich abkehren und Neues zu finden vermeinen. Die für Cervantes an- 
genommene Klassifizierung mag uns daher auch als Wegweiser durch die 
spanische Novelle des gesamten 17. Jahrhunderts nach ihm dienen. 


A. Die romantische Novelle 


Sie bleibt die am liebsten gelesene, am eifrigsten gepflegte. Ihr nach 


Cervantes erfolgreichster Erzähler ist Alonso de Castillo Solérzano. 


Er wird 1584 zu Tordesillas geboren, scheint zeitlebens über unter- 
geordnete, mühselige Gnadenposten im Gefolge hoher Adeliger nicht hinaus- 
gekommen zu sein, gehôrt zum Freundeskreis des grofien Tirso de Mo- 
lina, zu dessen Cigarrales de Toledo er ein Widmungsgedichtchen bei- 
steuern darf, besitzt stets mehr Humor als Geld, reizt äuferlich seine 
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eigene und der Zeitgenossen Satire durch eine ganz auflergewühnlich 
auffallende Glatze, spottet (genau wie Cervantes) über seine Zahnlücken, 
ist alles in allem ein lustiger, scharfsichtiger und gutmütiger Mensch, ein 
mittelmäfiger Dramatiker und ein talentierter Erzähler, und dürfte einige 
Jahre vor 1650, wahrscheinlich in Italien, gestorben sein. In ein paar Schelmen- 
romanen schliefit er sich jener Richtung an, die seinem, jeder Art von 
Pessimismus abholden, heiterer Schilderung zugeneigten Dichternaturell 
am ehesten entspricht. In den Novellen, die den weitaus grôfiten Teil 
seines Lebenswerkes ausmachen, pflegt er mit besonderer Vorliebe den 
asunto romäntico. Sechs selbständige Sammlungen mit je fünf, sechs oder 
zwôlf Geschichten erweisen ihn nicht nur als einen der besten, sondern 
auch als den fruchtbarsten Novellisten seines Jahrhunderts 1 

Er ist vor allem der treueste Pfleger der nach Herkunft italienischen, 
aber längst in zeitgenôssisch-spanischer Sitte verankerten Form der Rahmen- 
erzählung, und damit auch der aus solcher Umwelt mit besonderer Natür- 
lichkeit sich ergebenden, weil bewuft in einen debattierenden Zuhôürer- 
kreis gerückten Thesennovelle. In den Zardes entretenidas sitzen ein paar 
adelige Witwen mit Tôchtern, Dienerschaft und einem musikalischen Haus- 
freund in ihrem Landhaus am Manzanares und vertreiben sich die Nach- 
mittage mit Geschichtenerzählen. In den Yornadas alegres verkürzt sich 
eine überwiegend weïbliche Gesellschaft die sechs Tage ihrer Reise von 


! Umfang und Bedeutung der Novellistik des. Solérzano lassen die Anfügung 
einiger bibliographischer Stützpunkte ratsam erscheinen. Die genannten sechs 
Sammlungen sind: 

1. Zardes Entretenidas, Madrid 1625, mit folgenden sechs Novellen: £7 amor 
en la venganza, La fantasma de Valencia, ET Proteo de Madrid, ET socorro en 
el peligro, El culio graduado, Engañar con la verdad. 

2. Sornadas alegres, Madrid 1626, mit sechs Novellen: Vo hay mal que no 
venga por bien, La obligaciôn cumplida, La cruel aragonesa, La libertad mere- 
cida, El obstinado arrepentido, Fäbula de las bodas de Manzanares. 

3. Noches de placer, Barcelona 1631, mit zwôlf Novellen: Zas dos dichas sin 
pensar, La cautela sin efeto, La ingratitud y el castigo, El inobediente, Atrevi- 
miento y ventura, El bien hacer no se pierde, El pronstico cumplido, La fuerza 
castigada, El celoso hasta la muerte, El ingrato Federico, El honor recuperado, 
ET premio de la virtud. 

4. Sala de recreacion, Zaragoza 1649, seit 1639 druckfertig, aber erst zehn 
Jahre später vom Buchhändler Joseph Alfay verôffentlicht; mit fünf Novellen: 
La dicha merecida, El disfrazado, Ms puede amor que la sangre, Escarmientos 
de atrevidos, Las pruebas de la mujer. “+ 

5. Los alivios de Casandra, Barcelona 1640, mit fünf Novellen: Za confusiôn 
de una noche, À un engaño otro mayor, Los efectos que hace amor, Amor con 
amor se paga, En el delito el remedio. : 

6. La quinta de Laura, Zaragoza 1649, vom Buchhändler Matias de Lizau 
(nicht Lizan, wie man bei Cotarelo y Mori liest) verôffentlicht; mit sechs No- 
vellen: Za ingratitud castigada, La inclinaciôn española, El desdén vuelio en 
favor, No hay mal que no venga por bien (verschieden von der gleichnamigen 
Erzählung in den Yornadas alegres), Lances de amor y fortuna (hat mit Cal- 
derons ebenso benanntem Drama nichts gemeinsam), Æ7 duende de Zaragoza. 
Cotarelo y Mori glaubt, die Novellen der Quinta de Laura seien nicht von 
Solérzano: ich bin der gegenteiligen Ansicht. Eine genaue Untersuchung der 


Frage steht noch aus. 
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Talavera nach Madrid mit je einer Novelle. In den ÆVoc#es de placer 
feiert eine vornehme Familie in Barcelona die Abende der Festtage von 
Weihnachten, Dreikônig und Neujahr, indem sie einige Freunde zu Tische 
lädt, wobei musiziert, getanzt und erzählt wird. In den Alvios de Casandra 
soll eine kränkliche und von Melancholie geplagte Jungfrau dieses 
Namens sich an den fünf vorgetragenen Geschichten erheitern. Und in 
der Quinta de Laura endlich dienen die sechs Novellen der Unterhaltung 
einer auf ihrem einsamen Landgut irgendwo in der Po-Ebene sitzenden 
gräflichen Familie. 

Stofflich weicht Solérzano zu seinem Nachteil und ganz im Gegensatz 
zu den /Vovelas exemplares gern von der nationalen Bahn ab. Er läfit 
die Geschehnisse bald unter Engländern, bald unter Osterreichern, bald 
unter Italienern vor sich gehen, und in vielen seiner Geschichten kommt 
kein einziger Spanier unter den Hauptpersonen vor. In diesen Fällen 
ist infolge des fremdländischen Schauplatzes natürlich auch die Schilde- 
rung der Umwelt dürftiger als sonst, aber dafür reden und denken und 
handeln alle diese Ausländer genau wie es richtige Spanier getan haben 
würden. Der Erzähler hält sich auch auf die lehrhafte Seite seiner Kunst 
viel zugute, und manche der kirchlichen Zensoren haben ihm in ihren 
(den einzelnen Ausgaben vorangedruckten) Gutachten ein besonderes Lob 
dafür gespendet. Hier gilt indes das gleiche wie bei Cervantes: ein bifichen 
moralisieren gehôürte mit zum richtigen arte de novelar, und die Wirkung 
ist bei weitem harmloser als man beftirchten müchte. Der Stil des Dichters 
besitzt nach dem Urteil des Montalbän Awmut, Geist und lyrischen Schwung. 
Das stimmt; aber was der moderne Leser weniger schätzt, das sind die 
maflosen Kultismen, die er unabänderlich, so oft ein neuer Erzählungs- 
tag oder -abend anhebt, als Einleitung mit in Kauf nehmen muf. Hier- 
für ein Beispiel: Avéa el hijo de Latona alumbrado del Emisferio la mitad, 
en lo que tocaua al Polo Arctico, y faltäuale poco para dar remate a su 
guotidiano curso, yendo a dar consuelo a los antépodas. Vieser schwung- 
vollen Tirade schlichter Sinn ist einfach: gegez Abendi. 

In ïhren Erlebnissen und Verwicklungen sind die zahlreichen Geschichten 
des Solrzano echte und rechte Beïispiele der wovela romäntica. Eine ein- 
zige Probe, Za ingratitud castigada, mag das zeigen. 

Um eine schône Valencianer Dame bewerben sich zwei Kavaliere. In eifer- 
süchtigem Streit findet der eine, von ihr heimlich geliebte, den Tod; der andere 
flieht zu Schiffe und gerät in marokkanische Gefangenschaft. In ihn verliebt 
sich die Tochter seines arabischen Herrn und versucht ihn vergeblich mit den 
grausamsten Peinigungen — unter anderem läfit sie ihm die Initialen ihres 
Namens auf Stirn und Wangen brennen — zu zwingen, ihr Gatte zu werden. 
Endlich gelingt ihm die (ausführlich und spannend beschriebene) Flucht in die 
Heimat, und hier läfit er sich unerkannt als Sklave an den Bruder der noch 
immer Geliebten verhandeln. Er rettet ihr dreimal das Leben, einmal als sie 


“ Man vergleiche damit das folgende Gegenstück: Mun lenkte Tag fir Tag 
der Gott mil den hitzsigen Wangen nackend sein gluthauchendes Viergespann 
durch die Räume des Himmels, und sein gelbes Gelock flatterte im zugleich aus- 
stirmenden Ostwind. Diese Parallelstelle stammt aber nicht etwa aus irgend 
einer andern Novelle von Castillo Solérzano, sondern aus der bekannten Er- 
zählung Der Tod in Venedig von Thomas Mann (Berlin 1924), S. 81. 
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mitsamt ihrer Kutsche in den Fluf stürzt, ein andermal wie sie zu verbrennen 
droht, und ein drittes Mal, als das einstürzende Haus sie unter seinen Trüm- 
mern begräbt (hier fesselnde Schilderung der drei Unglücksfälle und der müh- 
samen, gefahrvollen Bergung). Sie aber verabscheut ihn wegen seiner Âhnlich- 
keit mit dem, der ihr den Bräutigam getôtet hat, Schlieflich gibt er sich ihr 
zu erkennen und glaubt den.Lohn für seine treue Liebe fordern zu dürfen. Die 
Unerbittliche stôft ihn aber auch jetzt auf das schroffste von sich, und jetzt 
erst erkaltet seine Liebe. Er hairatet eine Schwester des von ihm Getüteten 
und versühnt dadurch zwei mächtige feindliche Familien. Die andere aber, die 


ihr erzürnter Bruder in ein Kloster sperren will, stirbt aus Gram und Zorn eines 
raschen Todes. 


Gewif ein Beispiel kühn erdachter, folgerichtig durchgeführter und 
wirkungsvoll dargestellter Gefühlstragik. Unentwegte Liebe zum Getüteten 
macht die tapfere, aufrechte Frauengestalt zur unentwegten Hasserin des 
Môrders. Brüderlicher, aus traditioneller Gebundenheit der Ansichten ent- 
stehender Unverstand stôfit die Verzagte, Enttäuschte, Verbitterte in ein 
frühes Grab. Rings um das schwere innere Erleben ein abenteuerliches 
äuferes. Phantasie und Gefühl, diese beiden Erbstücke aus dem Spät- 
renaissanceroman, haben in Castillo Solérzano einen feinsinnigen Heger 
und Pfleger gefunden. Prächtig ist auch der entscheidende Vorfall, das 
Wiedererkennen, mit seinen rapid sich abspielenden Folgen herausgehoben 
und innerlich begründet. Deutlich spürbar ist die wirkliche These von 
der vernichtenden Gewalt einer alle anderen Gefühle absorbierenden 
Liebe, wenn auch der Titel der Novelle den Standpunkt verschiebt und 
eine Tendenz vortäuscht, die in Wirklichkeïit nicht lebendig zu werden 
vermag. ; 

Der Dichter ist im übrigen auch einer der ersten und wenigen, die 
im Schildern der Umwelt gegenständliche Anschaulichkeït erstreben. Er 
weif Milieustimmung hervorzuzaubern. So erzählt er beispielsweise in 
der Montagsnovelle der Quinta de Laura auf das behaglichste von einer 
Veranda, in der die Damen sich versammeln, von ihrer vornehmen Ein- 
richtung, den Gemälden italienischer Meister und den blitzblanken Spiegeln 
an der Wand, von den mit Ebenholz und Marmor eingelegten Môbeln 
und den frischen Blumen in den Vasen. Er hat auch Natursinn, sieht 
die Bläue der Wogen im Marseiller Golf und hürt das Zwitschern der 
Vôgel am Frühlingsmorgen. Er ist, um es mit drei Worten zu sagen, 
ein scharfer Beobachter, ein phantasie- und gefühlsbegabter Mensch, und 
ein anmutiger Erzähler. 

Minder fruchtbar im Novellieren als Solérzano ist Lope de Vega, 
doch dafür sind seine paar Geschichten, von seines dramatischen Geistes 
Hauch berührt, um so farbiger, lebendiger, wirkungsvoller im eiïnzelnen, 
um so kôstlicher im ganzen, wenn sie auch den strengen Regeln kritischer 
Norm und Form nicht in allem entsprechen. 

Lope ist nicht aus innerem Drang oder aus besonderem Gefallen am 
Geschichtenerzählen an die Abfassung seiner vier Novellen herangegangen. 
Der Anlafi war vielmehr rein äuferlich. Seine Geliebte, die Señora Marcia 
Leonarda (mit ihrem richtigen Namen Dofa Marta de Nevares Santoyo) 
bat ihn um eine Probe seiner Kunst auch auf diesem Gebiete, Der 
Dichter sandte ihr hierauf die #ortunas de Diana. Die Dame fand Ge- 
Pfandi, Spanische Nationalliteratur. 21 
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fallen daran und verlangte mehr, ja gleich eine ganze Sammlung (#» libro 
dellas), ähnlich wie sie von Cervantes und anderen bereits in Umlauf 
waren. Lope, der ganz heiïllos in sie vernarrt war, entsprach auch dieser 
Bitte, so gut er es in der Eïle vermochte, und liefi der ersten Novelle 
noch drei andere folgen: Za desdicha por la honra, La prudente venganza 
und Guzmän el bravoi. 

Bei zweien davon ist der Ausgang von erschütternder Tragik. In Za pru- 
dente venganza verliebt sich ein junger vornehmer Sevillaner in eine schône 
Dame seiner Vaterstadt und gedenkt sie zu heiraten. Bevor jedoch die Hoch-, 
zeit stattfinden kann, muf er wegen eines Streites, bei dem es Tote gegeben 
hat, das Land verlassen und flieht nach Mexiko (Expositionsteil). Die Eltern 
des Mädchens verheiraten ihre Tochter an einen wohlhabenden Mann in 
reifen Jahren, nachdem sie ihr durch einen gefälschten Brief glaubhaft 
gemacht haben, der Entflohene sei inzwischen fern der Heimat ebenfalls 
bereits in den Stand der Ehe getreten. Nach einigen Jahren kommt er jedoch 
zurück und ergreift jetzt heimlich von der Geliebten Besitz, nachdem sie 
ihm vor Gott und der Welt nicht mehr angehôren kann. Das Liebesverhält- 
nis dauert geraume Zeit (Verwicklungsteil). Schliefilich erfährt jedoch der 
betrogene Gatte durch die Verräterei eines Dieners die bittere Wahrheït 
und ersinnt nun einen furchtbaren Racheplan. Alle Mitschuldigen müssen 
sterben, aber so, dafi die Schande des Hauses von niemandem erkannt wird. 
Er läfit die treulose Frau durch einen Sklaven erdolchen, den er unmittel- 
bar nach der Tat selbst tôtet. Eine kupplerische Dienerin räumt er durch 
Gift auf die Seite, den Angeber durch Flintenschüsse. Auf den Räuber 
seiner Ehre aber wartet er geduldig zwei Jahre. Endlich, in einer schwülen 
Sommernacht, überrascht er ihn beim Baden im Flusse und ertränkt ihn 
ungesehen (Katastrophenteil) ?. — Die Novelle ist von einer Kraft und Leïden- 
schaftlichkeit der Gefühle, wie sie der besinnliche, ruhig-heitere Cervantes 
nie und nimmer erreicht hätte. Echt menschlich ist der Kampf und sein 
Ausgang, den Ehrgefühl und Liebe in der Frauenseele kämpfen, bevor sie 
sich dem Wiedergefundenen gänzlich zu eigen gibt; erschütternd die 
Klage des alten Vaters an der Leiche seines Kindes, dessen Unglück er 
durch den fingierten Brief selbst verschuldet hat; unheimlich die kalte 
Ruhe, mit der der hintergangene Gatte den klug erdachten Racheplan 
zur Ausführung bringt. Und die These, die der Dichter gedämpften 
Tones und in verhaltenem Ernste ans Ende stellt, ist ein anschauliches 
Bekenntnis seiner Auffassung einer nationalen Sitte, gewisser Auswüchse 


! Die Fortunas de Diana verôffentlichte er in dem Sammelband Za Fïbo- 
mena, Madrid 1627, und die übrigen drei in Za Circe, con otras rimas y prosas, 
Madrid 1624. Die eine ist also vor 1621, die anderen sind zwischen 1621 und 
1624 verfañt worden. Was später und von anderen unter Lopes Namen an 
Novellen gedruckt wurde, ist alles nicht von ihm. Der Titel der dritten Er- 
zählung lautet in der Originalausgabe Za prudente venganza, nicht (wie in spä- 
teren Drucken) Za mas prudente venganza. Der Name der Freundin, der sie 
gewidmet sind, ist Marcia Leonarda, nicht (wie in einigen Ausgaben des Hand- 
buchs von Fitzmaurice-Kelly und auch sonst gelegentlich zu lesen ist) Leonardo. 

* Man erinnert sich da alsogleich an die ähnlichen Vorgänge in den grausigen 
Rachedramen der Comendadores de Cérdoba von Lope und des À secreto agravio 
von Calderén. 


XI. Die Novelle. 3. Die Schule des Cervantes. 323 


des Dundonor, eines auf Irrwege geratenén Idealismus: 77e sido de Dparecer 
Stempre que no se lava bien la mancha de la honra del agraviado con la 
sangre del que le ofendi6, porque lo que fué, no puede dexar de ser: y es 
desatino Creer que Se quita, porque se mata el ofensor, la ofensa del ofen 
dido. Lo que ay en esto es que el agraviado se queda con su agravio, y 
el otro muerto, satisfaciendo los deseos de la venganza, pero no las calidades 
de la honra, que para ser perfecta no ha de ser ofendida. 

Tragisch ist auch der Ausgang in Za desdicha por: la honra, denn Feli- 
Sardo, der mancherlei Verwicklungen seines jungen Lebens dadurch lôsen 
will, dafi er die Lieblingsfrau des Sultans von Konstantinopel, eine ge- 
fangene Christin, zu befreien versucht, wird im Kampfe getôtet und sein 
Kopf dem Türken vor die Füfe gelegt. Gleichfalls bei den Türken, dies- 
mal in Tunis, besteht Don Felis, aus dem edlen Hause der Guzmanes 
und ob seiner Tapferkeit e/ bravo zubenannt, verwickelte Liebes- und 
Kampfeserlebnisse mit günstigem, allseits hochzeitlichen Abschluf, während 
in den #ortunas de Diana eine junge Toledanerin nach mancherlei Wirr- 
nissen, Verkleidungen und Unwahrscheinlichkeiten endlich mit dem Ge- 
liebten und Vater ihres Kindes in allen Ehren zusammenkommt. Diese 
letztere Novelle ist ja zweifellos die schwächste von allen vieren, denn die 
sinnlose Unwahrscheinlichkeit der erlebten Verwicklungen und Abenteuer 
wirkt eher befremdend als fesselnd auf die Teilnahme und Aufgeschlossen- 
heit des willigen Lesers. Aber es ist nicht ratsam, sich durch diese Be- 
denken von ihrer Lektüre abschrecken zu lassen, denn es entgeht einem 
damit mancher feine, bald ästhetische, bald kulturgeschichtliche Reiz und 
Genuf. Ich erinnere zum Exempel nur daran, daf die Novelle (kurz nach 
dem Anfang) eine der entzückendsten aller Schilderungen nächtlicher 
Fensterbesuche enthält, die in der gesamten dramatischen und erzählenden 
Literatur dieses Jahrhunderts überhaupt aufzufinden sind 1. 

In der theoretischen Auffassung der Novelle geht Lope so ziemlich mit 
Cervantes einig. Viel Abwechslung?, viel direkte Rede (daher auch die 
häufigen Briefe, die in den vier Geschichten geschrieben werden), Scherz 
mit Ernst, und vor allem Originalität in der Erfindung sind die Haupt- 
züge seiner novellistischen Erzählungskunst, deren Endzweck nach ihm 
mit dem der comedia indentisch ist (cxyo fin es aver dado su autor con- 
tento y gusto al pueblo). Wie deutlich man auch sonst gelegentlich den 
Dramatiker herausfühlt, das zeigt die Novelle Za prudente venganza, deren 
Handlung in echt bühnenmäfiger Gliederung und Steigerung von selbst 
in drei aktähnliche Teile zerfällt, wie schon bei der Inhaltsangabe an- 
gedeutet wurde. Von These und Lehrhaftigkeit ist nur gelegentlich, dann 
aber in bitterem Ernst bei Lope etwas zu spüren. Bei der Niederschrift 
geht er genau so extempore zu Werke, wie er es von seinen in Tagen und 
Stunden hingeworfenen Dramen her gewôhnt ist, denn dem stürmischen 


1 Die Stelle beginnt mit Vino la noche y Celio fué a ver... und endigt mit 
cual suelen las enamoradas palomas regalar los picos y con arrullos mansos 
desafiarse. 

2 Va de cosas altas, ya de humildes, ya de episodios y paréntesis, ya de histo- 
rias, ya de fäbulas, ya de reprehensiones y exemplos, ya de versos y lugares de 


autores pienso valerme (Einleitung zur Desdicha por la Aonra). 
ere 
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Feuerkopf mangelt ganz und gar das Empfinden und Verständnis für die 
strenge Linie der Geschlossenheit, die Abstraktionskraft, die der echten 
Novelle innewohnt. Seine vier Geschichten sind deshalb so recht im- 
provisatorisch hingeplaudert. Sein Weg führt nie schlicht und einfältig 
geradeaus, wie immer bei Cervantes, sondern nach links und rechts in 
Sackgassen hinein; denn und aber: es gibt in jeder von ihnen irgend 
etwas Bemerkenswertes zu hüren oder zu sehen. Alle Augenblicke geht 
es seitab, einmal weil er die klassische Griechenfabel vom Hymeneos 
erzählen muf, ein andermal, weil er ins Disputieren kommt, sei es über 
den cultismo, oder über die hohen Stôckelschuhe der Damen, oder dar- 
über, warum es so viele Dichter gebe, oder über die Volksetymologie 
des Wortes wmoxicôn. Dann fällt ihm plôtzlich ein: Ac, wollte nicht der 
Held Soundso auf die Dame Soundso ein Sonett machen? Richtig. Also 
los mit dem Sonett! Und sogleich folgt das Sonett Vom Drama her 
sind ihm die ausführlichen Beschreibungen fremder Länder und Städte 
geläufig, und schon kommt er bei der Schilderung von Konstantinopel 
vom Hundertsten ins Tausendste, um hinterher den unwilligen Leser ganz 
trocken zu belehren, gwe las descripciones son muy importantes a la inteli- 
gencia de las historias. Der Schalk lacht ihm allenthalben zwischen den 
Zeiïlen hervor, und mitten in einer fesselnden Stelle heïfit es plôtzhich: 
bitte, hier eine Pause machen! — Es regnet boshafte Seitenhiebe bald auf 
Aristoteles, bald auf Antonio de Guevara, bald auf die Schäferdichter, 
bald auf lebende Zeitgenossen; leider bleiben uns bei den letzteren die 
Zusammenhänge oft dunkel. Von den kôstlichen Romanzen, die Lope 
da und dort in seine Geschichten eingestreut hat, dürften die meisten 
damals schon zum Volksgut geworden sein. Zwei zum mindesten (Æxfre 
dos mansos arroyos aus La prudente venganza und Æntre dos àlamos verdes 
aus Zas fortunas de Diana) haben sich uns mit der Vertonung des 
Meisters Juan Blas im Cacionero Sablonara erhalten!. Unerreicht ist 
überdies die Grazie und Natürlichkeït, mit der er das volkstümliche Sprich- 
wort in seine Reflexionen hinein zu verweben weif. 

Straffe Geschlossenheit des Aufbaues mangelt, wie gesagt, Lopes No- 
vellen zweïfellos. Dafür entschädigt aber reichlich das Schônste und dich- 
terisch Wertvollste an ihnen: die interessanten Verwicklungen, die über- 
raschenden, zum Teil hochdramatischen Lôsungen, die lebendige, brodelnde, 
sich überstürzende Handlung, kurz alles das, worin sich eben das dra- 
matische Genie des Erzählers machtvolle Bahn brach. Es ist darum nicht 
recht zu verstehen, warum Lopes Novellen im allgemeinen so wenig 
günstig beurteilt werden. Ludwig Tieck zum Beispiel fand sie Æirkend 
durch Konvenienz und falsche Poesie?, Ticknor meinte etwas gewunden, 
die Dichterkraft Lopes scheine für diese Art von Hervorbringungen nicht 


* Cancionero musical y poético del siglo XVII recogido por Claudio de la 
_Sablonara y transcrito en notacion moderna por el Maestro D. Fesüs Aroca, 
Madrid 1916 (auf dem Umschlagtitel: 7978) Das handschriftliche Original 
befindet sich auf der Münchener Staatsbibliothek. Vgl. auch R. Mitjana in Xe- 
vista de filologia española 1V 14 und L. Pfandi, in Fesischrift fiir Ramôn: Me- 
néndez Pidal Y1 531. . <= 1 


? Kritische Schriften Bd. 2 (1848) S. 380... 
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geeigneter gewesen zu Sein als die des Cervantes Jür das Schauspiel, und 
sogar Fitzmaurice-Kelly urteilt in schroffer Kürze: Lope no nacié para 
novelar. Just das Gegenteil, glaube ich, ist der Fall, und selber Lesen 
hat schon manchen eines Besseren belehrt. 

Gleichzeitig mit Lope de Vega erzählt auch Diego Agreda y Var- 
gas zwôlf Vovelas morales! Aber welch ein Abgrund gähnt zwischen 
den beiden! Offnet man das Bändchen des Agreda, so beléhrt schon die 
Vorrede mit kühlem Ernst darüber, was zu erwarten steht: Æs /4 novela 
narraciôn cuyo principal intento ha de ser, con la cubierta de agradables 
sucesos y de honestas e ingeniosas ficciones, advertir lo que pareciere digno 
de remedio, llevando el que escribe puesta la mira sôlo en el aprovechamiento 
del lector. Yn der Tat ist das Belehren der Hauptzweck von Agredas Er- 
zählungskunst. Er forciert den Gedanken der Thesen-Novelle, indem er 
sie nicht mehr dem Für und Wider einer um sie gruppierten Gesellschaft 
überläfit und damit unbewufit eine gewisse objektive Distanz zwischen 
sich und den Leser legt, sondern apodiktisch und persônlich die These 
verkündet und die Lehre daraus ableitet. Nicht nur dafij er mitten in den 
Geschichten nach links und rechts seine Ermahnungen austeilt, nein, am 
Schlusse jeder Novelle gibt es noch eigens einen Rückblick auf das Ver- 
halten der einzelnen Personen und genau wird festgelegt, was der Leser 
aus dem Tun und Lassen einer jeden an moralischen Lehren sich er- 
schliefen kôünne. 

Die erste Novelle behandelt den Stoff von Romeo und Julia? Aurelio 
und Alexandra sind die Kinder zweïer feindlicher Adelsfamilien in Siena. 
Sie lieben sich und lassen sich heimlich von einem Priester trauen. Aurelio 
mu verreisen, und inzwischen freit ein anderer um Alexandra. Ihre Eltern 
beschliefien die Hochzeit, Alexandra aber nimmt das Narkotikum und 
wird als tot in der Gruft beigesetzt. Der Vertraute des Aurelio, der sie 
nach Ablauf der vom Arzt gesetzten Frist in Sicherheit bringen soll, er- 
wischt aus Versehen selbst eine Dosis des wirksamen Mittels und ver- 
schläft die festgesetzte Stunde. Als er endlich zu sich kommt und mit 
dem zurückgekehrten Aurelio die Gruft ôffnet, ist es zu spät. Alexandra 
hat sich in der Angst, lebendig begraben zu sein, selbst den Tod ge- 
geben. Aurelio aber stirbt vor Erregung an der Seite der toten Gattin. 
Und jetzt ergreift der Dichter das Wort zu einer Art Ansprache an den 
Leser und setzt ihm in gründlichen, nach den Personen der Handlung 
geordneten Erläuterungsparagraphen auseinander, wofür dàs Verhalten des 
Aurelio und der Alexandra und ihrer Eltern und ihrer Diener ein typisches 
Beispiel sei. Vüllig verblüfft aber sind wir zum Schlusse, wenn wir die 


1 Madrid 1620. Mit folgendem Inhalt: Awrelio y Alexandra, El premio de 
la virtud, El hermano indiscreto, Eduardo rey de Inglaterra, El daño de los 
celos, La ocasiôn desdichada. La resistencia premiada, El premio de la trayciôn; 
La correspondencia honrosa, Federico y Ardenia, Carlos y Laura, ET viejo en- 
amorado. ; 

? Die Verwendung von Siena als Schauplatz verweist auf Masuccio als Quelle; 
der Verlauf der Handlung aber eher auf Bandello. Wer die Frage näher prüfen 
will, findet Genaueres über die Romeo-Novellen dieser beïiden Dichter in dem 
vortrefflichen Übersetzungswerk von Wurzbach, Ausgewählte Komôdien des Lope 
de Vega, Bd. 1, Strafburg 1978, in der Einleitung. 
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Gesamtthese : der schünen Romeo- und Julia-Geschichte darin sich kon- 
zentrieren sehen, dafi es die erste und edelste Pflicht der Vornehmen sei, 
jederzeit mit ihrem ganzen Einfluf für die Erhaltung friedlicher Zustände 
innerhalb des staatlichen Gemeinwesens einzutreten!. Unter den übrigén 
Erzählungen sind vor allem Æ7 hermano indiscreto und ÆT daño de los celos 
anschauliche Beispiele für die Art des Dichters, blofie Familienangelegen- 
heiten ohne viel Handlung und Interesse zu breiten Tratschgeschichten 
auszuspinnen. 

Schlicht und trocken erzählt Agreda seine zwülf Novellen herunter, 
kein einziges Verslein unterbricht die rastlos und eintünig fürbaf stapfende 
Handlung, kein Lächeln und kein lustiges Wort entschlüpft ihm, und 
nichts von allem, was nicht streng zur Sache gehôrt, die moralischen 
Reflexionen ausgenommen. Er ist von den zeitgenôssischen Dichtern der 
novela romänfica der ernsteste und von Lope de Vega insonderheit das 
gerade Gegenteil. Sein grôfiter Mangel aber ist die Erfindungsarmut ?. 
Das Bewufñtsein davon macht ihn umständlich und oft entsetzlich albern. 
Dafür ein Beispiel. In der Geschichte von Romeo und Julia ist, wie man 
weif, die verhängnisvolle Verzôgerung einer glücklichen Lôsung durch 
die Mittelsperson von entscheidender Bedeutung. An die Stelle des Mônchs, 
der bei Bandello die wichtige Botschaft an Romeo überbringen soll, tritt 
hier der Diener Atilio. Er verschläft die festgesetzte Stunde, zu der er 
die Gruft ôffnen soll. Das Wie und Warum aber ist eine ebenso müh- 
selige wie einfältige Geschichte für sich. Atilio hat das Narkotikum in 
Pulverform bekommen. Er legt die Tüte in eine Büchse, die auch über- 
zuckerte Bäckereien enthält. Von ihnen hat sich infolge langen Auf- 
bewahrens etwas Zucker abgebrôselt. Die Tüte aber ist schlecht ver- 
schlossen, und so vermengt sich etwas von dem Pulver mit dem Zucker- 
staub. Kurz vor dem entscheidenden Moment bekommt Atilio Durst und 
trinkt kaltes Wasser. Damit es ihm nicht schade, ifit er dazu aus der 
Büchse eine Handvoll von dem infizierten Gebäck und versinkt, anstatt 
die Gruft zu ôffnen, in den verhängnisvollen Schlaf. — Das Beispiel ist 
für die Arbeitsweise des Agreda typisch und schon deshalb einer aus- 
führlichen Erwähnung wert. Es versteht sich im übrigen von selbst, daf 
die Geschichte von Romeo und Julia unter seinen zwülf Novellen weit- 
aus die beste ist, eben weil die unselige Verwicklung und tragische Lô- 
sung dieser herrlichen Liebesmär schon von anderen erdacht und vor- 
bereitet war. Agreda verdient auch nur deswegen einen Platz in der 
Geschichte der ovela romäntica, weil seine Art des rein moralisierenden . 
Erzählens einen besonders charakteristischen Umbildungsversuch der von 
Cervantes geschaffenen Form darstelltt Man denke im übrigen nicht, daf 
die Zeïtgenossen an diesen Erzählungen keinen Geschmack gefunden 
hätten. Im Gegenteil. Schon ein knappes Jahr nach der Madrider Erst- 
ausgabe folgt ïhr eine zweite (Barcelona 1621) und gleichzeitig eine fran- 


! Que no ay accién ms propia de los señores que en todas ocasiones inter- 
Doner su auforidad y fuerzas para que goce de paz la Repéblica. 
. ? Vergleiche hierzu sein eigenes kleinlautes Bekenntnis in der Vorrede: Ze 
Brocurado cumplir con lo que prometo; si no hubiere acertado, no ay que ad- 


murarse, que no Se podia esperar mds sazonado fruto del inculto y estéril campo 
de mi ingenio. 
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zôsiche Ubersetzung von J. Baudoin (Paris 1621). In Deutschland aber 
wünscht der geschäftige Philipp Harsdôrffer, es so/te übergesetzet werden 
künnen Las novelas morales des Diego Agrada (Harsdôürffer hat es mit den 
spanischen Namen nie sehr genau genommen), welcher unter allen andern 
mit sonderm Nutzen den Leser belustigt\, 

Daf Agreda aufier der Romeo-Novelle auch sonst noch die eine oder 
andere seiner Erzählungen bei italienischen Autoren vorgefunden hat, ist 
môglich und gar nicht unwahrscheinlich; genauere Forschung müfite da 
erst noch Kinzelheïten festlegen. Solange das aber nicht geschehen ist, 
besteht keine Ursache, den Dichter zu den planmäfligen Ausbeutern ita- 
lienischer Stoffe zu rechnen?. Agreda hat auch als Übersetzer gearbeitet 
und mit einer Ubertragung des Leukippe-Romans von Achilles Tatius 
die spätgriechische Liebesgeschichte vom Typus des Heliodor in neuer 
Form in die beliebte Reïhe der mit Nüñez de Reinosos CZareo y Florisea 
beginnenden, mit des Céspedes Æspañol Gerardo endenden Erzählungen 
eingefügt, die zu den Ausläufern des Renaissance-Romans gehôren. Zu 
beachten ist, dafi der Autor in der Vorrede zu seinen Vovelas morales 
diese Übersetzung stillschweigend als einen Originalroman aus seiner 
Feder gelten läfit. 

Was bei Agreda zu zielbewufiter Einseitigkeit führt, das entartet bei 
einem anderen, mit und neben ihm novellierenden Zeitgenossen zu plan- 
loser Zerfahrenheit.. Josef Camerino, aus Italien gebürtig und als 
Procurador de los Reales Consejos in Madrid ansässig, verfafit in jungen 
Jahren* einen Band von zwülf Novellen“, zu dem beriihmte Zeitgenossen, 
wie Lope de Vega, Luis Vélez de Guevara, Ruiz de Alarcôn y Mendoza 
und Guillén de Castro schmeichelhafte Widmungsgedichte spenden. Ich 
habe pflichtgemäf alle zwôlfe gelesen und môüchte daher den, der mein 
Büchlein als Führer benützt, davor bewahren, das gleiche zu tun. 

Camerinos grôfiter Fehler ist die Sucht nach vielseitiger Abwechslung 
in den Stoffen. Nicht allen gelang, was Cervantes zu einem seiner Vor- 
züge ward. Ritter, Schäfer, Mauren, Schelme, so ziemlich also was die 
spanische Erzählungskunst vor ïihm in grofien Romanen behandelt hat, 
sucht er in den schwachen Rahmen der Novelle zu pressen. Za Fersiana 
ist eine abenteuerliche Rittergeschichte, im ?#aro amante ist der Schelm 
auf der Brautfahrt, die 7runfante porfia idealisiert und verkôrpert mau- 
rischen Edelmut, in der /»#grafitud hasta la muerte quält sich ein ein- 
zelnes Paar mit dem, was sie sonst im Schäferroman zu Dutzenden leiden, 
vier Proben der eigentlichen ovela romdntica sind Æ] casamiento desdichado, 


1 Gesprächspiele, 1. Abschnitt: Das Verlangen, S. 266. 9 

2? Cotarelo y Mori ist geneigt, eine Anspielung bei Tirso (rovelas hurtadas 
a las Toscanas) auf Agreda zu beziehen (vgl. Vveva Biblioteca de autores españoles 
Bd 4%S xx vVH). Ne 

8 Con tierna edad y con prudencia cara, so schmeïchelt ihm Lope in seinem 
Widmungssonett. 

4 Novelas amorosas, Madrid 1623. Mit folgendem Inhalt: Æ7 casamiento 
desdichado, El picaro amante, La ingratitud hasta la muerte, El amante des- 
Zeal, La triunfante porfia, La voluntad dividida, La firmeza bien lograda, Los 
peligros de la ausencia, La soberbia castigada, La Persiana, Los efectos de la 
fuerzsa, La Catalana hermosa. : 
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El amante desleal, Los efectos de la fuerza und La Catalana hermosa, 
während den Rest absonderliche Mischformen aus allen zusammen bilden. 
Wirklich lesbar sind darunter hôchstens noch drei: der ?{caro amante 
wegen seiner einfach klaren und realistischen Sprache (Camerino hat da 
feinfühlig gemerkt, daff sich Schelmentum und kultistische Rede nicht 
vertragen), der Amante desleal wegen seines stofflichen Interesses (der 
Dichter verwertet darin von irgendwoher das tragische Motiv des un- 
erkannt zurückkehrenden Sohnes, der vom Vater und Bruder aus Habgier 
ermordet und beraubt wird), und die ?ersiana, diese letztere teils wegen 
der lebhaften, rastlos vorwärtstreibenden und stets spannenden Handlung 
(ihr Hôhepunkt ist ein meisterhaft beschriebener Zweikampf im Stile der 
Amadise und Palmerine), teils wegen der begeisterten Verherrlichung 
des spanischen Nationalcharakters, dem sie gleichsam gewidmet ist (der 
Spanier ist treu in der Liebe, mutig im Bekenntnis seines angestammten 
Glaubens und stets bereit, für ihn zu sterben, tapfer im Kampf und ein 
gefährlicher aber edelmütiger Gegner, das ist gewissermafien ihre These). 

In ihrer Gesamtheit sind Camerinos Novellen, den ?#aro ausgenommen, 
ein anschauliches Beispiel dafür, wie sehr der cwlfismo um jene Zeit 
(1623) auch schon in der erzählenden Prosa um sich gegriffen hat. 7ewre 
Oretisa, so trôstet einer der vielen Kavaliere einmal die weinende Ge- 
hiebte, Brennpunkt aller Schünheit, lafj deine edlen Lichter wieder in Heiter- 
keit erstrahlen, denn schon glänzt ja der Boden von den 1hnen entflossenen 
Perlen dermafien, dafj der Sternenhimmel davor verblafit. Wer nach Be- 
legen für diese charakteristische Sprach- und Geschmackentartung sucht, 
für den ist der Novellenband des Camerino eine unerschôpfliche Fund- 
grube. An Cervantes gemessen, sind die zwôlf Geschichten freilich zum 
grôfiten Teil armselige Machwerke. Wie peinlich berührt es nicht, wenn 
die alten Phôünizier, Karthager und Rômer, genau wie die mit Camerino 
gleichzeitigen Spanier, den umworbenen Schônen in finsterer Gasse nächt- 
liche Ständchen bringen, mit ihnen am umgitterten Fenster flüstern, und 
aus dem geringsten Eifersuchtsgrund rasch entflammt die Degen kreuzen. 
Wie ermüdend sind nicht die ewigen, stets mit dem gleichen Schwulst 
geschilderten Seestürme und Schiffbrüche oder die allzuvielen mythologi- 
schen Anspielungen und Vergleiche, mit denen auch die nicht im Alter- 
tum spielenden Novellen gewürzt sind, oder die sorgfältig hingedrechselten, 
langatmigen Liebeserklärungen der einzelnen Paare, oder die schweren 
Krankheiïten, in die sie aus Eifersucht ebenso plôtzlich verfalien, wie sie 
rasch von ihnen genesen. Immerhin: die geschmackliche Sauberkeit, 
die — im Gegensatz zur ausschweifenden Leidenschaftlichkeit und ob- 
szônen Spañlmacherei der Italiener — die Novellen des Cervantes, Lope 
und Solérzano, des Agreda und der Carabajal auszeichnen, und dann die 
echt spanische Ritterlichkeit, die sie alle wie ein vornehmer Duft durch- 
weht, hat sich auch der Ausländer Camerino in glücklicher Weise zu 
eigen macht. Er verdient darum nicht, daffl man ihn einfach mit Still- 
schweigen übergeht, wie es die spanischen Literaturgeschichten fast que 
Ausnahme zu tun belieben. 

Um dieselbe Zeit wie Agreda, _Lope und re versucht auch 
Gonzalo de Céspedes y Meneses, bereits durch sein Prema trà- 
gico del Español Gerardo den Zeitécnassen bekannt, sechs Novellen, die 
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er Æistorias peregrinas y exemplares nennt1. Sie spielen sich in sechs 
verschiedenen Städten ab (Zaragoza, Sevilla, Cérdoba, Toledo, Lisboa, 
Madrid) und einer jeden dient eine ruhmredige, aber nach unseren Be- 
griffen wertlose Beschreibung ïihrer sogenannten enfigmedades zur Ein- 
leitung. Im Prolog zum zweiten Teil des Æspañol Gerardo nennt Céspedes 
diese Novellen admirables y peregrinos casos, que por sucedidos en nuestra 
Patria parecerdn fan maravillosos como notables en la disposicion y novedad ; 
aber bereits im Vorwort zur Ausgabe der Novellen selbst schränkt er 
diese Versicherung dahin ein, er habe die Geschichten von glaubwürdigen 
Personen erzählen hôren. In Wirklichkeit wird es sich eben mit diesen 
casos Sucedidos genau so verhalten wie mit dem, was die gleichzeitigen 
Dramatiker gern als Æisforia verdadera bezeichnet haben ?. 

Lediglich eine von den sechs Novellen, Za constante Cordobesa, mag 
hier kurz nacherzählt werden, und zwar wegen der Âhnlichkeit einer in 
ihr verwendeten Lokaltradition mit der Sage vom Purlador de Sevilla. 


Don Diego Fernändez, einem der edelsten Häuser von Cérdoba entstammend, 
verliebt sich, obwohl selbst verheiratet, in Elvira, eine vornehme aber arme 
junge Dame der gleichen Stadt. Sie sucht sich seine ungestümen Werbung 
durch heimliche Abreise zu entziehen und verlobt sich anderwärts mit einem 
jungen Adeligen. Don Diego erfährt davon, reist ihr nach und wird, als er 
frech in Elviras Haus eindringt, von ihrem Verlobten durch Dolchstiche gefähr- 
lich verletzt. Der Täter muf fliehen, der andere aber setzt, genesen, seine 
Werbung nur um so hartnäckiger fort, bis ihm die Vorsehung eine schreckliche 
Warnung zuruft.. Der Geist von Elviras Vater steht aus seiner Gruft in der 
Kirche auf, befiehlt dem Frechen, von seiner Tochter abzulassen und prophe- 
zeit ihm fürchterliche Rache. Die Nachricht davon veranlaft bei Diegos Gattin 
eine Fehlgeburt mit folgendem Tode. Und nun kommt eine unerwartete Wen- 
dung. Als der andere Bewerber ebenfalls wiederkehrt, wählt Elvira von beiden 
nicht ihn, sondern den Don Diego, zum Dank dafür, daf er in unentwegter 
Liebe so viel um sie gewagt und gelitten hat. 


In allen sechs Novellen dominiert die Liebe. Bald sind es feindliche 
Brüder, wie in Æ7/ desdén del Alameda, bald feindliche Häuser, wie in 
Pachecos y Palomeques, denen Liebes- und Eifersuchtsverwicklungen die 
Ursache zu ungewôhnlichen und folgenschweren Erlebnissen werden. Kalt- 
blütig wird gemordet, unversôühnlich der Rachedurst gestillt. Geheïmnis- 
volle Stimmen, nächtliches Wimmern, aus Gräbern erstehende Tote und 
ähnliche gruselige Auftritte erzielen starke, dem gleichzeitigen Barock- 
empfinden schmeichelnde, naturalistische Wirkung. Indes vermag Céspedes, 
selbst wenn die Ereignisse und Gestalten mächtig dazu drängen, nie die 
feineren Saiten echt menschlichen Fühlens zum Tônen zu bringen. Die 
constante Cordobesa macht, wenn je eine Heldin, eine von schweren Kon- 
flikten zerrissene seelische Entwicklung durch; der Dichter hat sie indes, 
wenn auch vielleicht selbst gefühlt, so doch, im Banne der Ereignis- 
schilderung befangen, darzustellen nicht versucht, und verblüffend, wie 


1 Zaragoza 1623. Sie enthalten: Æ7 buen premiado, ET desdén de Alameda, 
La constante Cordobesa, Pachecos y Palomeques, Sucesos trägicos de Don Enrique 
de Silva, Los dos Mendozas.' 

2 Vergleiche hier S. 297 und auch Krenkel, Klassische Bühnendichtungen der 
Spanier VII 21. SEVEN RENTE él di 
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ein Schlag ins Gesicht, wirkt die schliefiliche Gattenwahl, eben weil die 
psychologische Erklärung dieses Gefühlswandels nicht deutlich genug 
herausgehoben ist. Trotz aller Mängel aber sind die sechs Geschichten 
richtige movelas romänticas im Sinne von Cervantes. Alles ist in ihnen 
echt spanisch. Nicht nur der mit patriotischer Wärme geschilderte Schau- 
platz, auch die Menschen, die Art ihres Liebeswerbens, ihre Auffassung 
von Ehre, Liebe und Ehe, ihr tapferes Draufgängertum, ihre unersättliche 
Rachgier, und nicht zuletzt die schlichte Sauberkeit, mit der diese ver- 
wickelten Liebesirrungen, frei von Lüsternheit und Zote, vorgetragen 
werden. Sie sind, bisweilen zu ihrem eigenen Nachteil, echte Erlebnis- 
novellen, bei denen die zarteren Tüne des Innerlichen, des Charakter- 
mäfligen und Psychologischen von der lauten Handlung übertünt werden. 
Sie sind von straffer Geschlossenheit im Aufbau und drehen sich alle um 
den erprobten Angelpunkt des ungewôhnlichen Vorfalls. Sie sind endlich 
Vortrags- und damit Thesen-Novellen, denn alle singen sie, wenn auch in 
unterschiedlicher Tonart und jede mit ihrem eigenen Leitmotiv, das hohe 
Lied von der Macht der Liebe. 

Daf nach Lope, Agreda, Camerino und Céspedes auch Juan Pérez 
de Montalbän mit einem Pändchen romantischer Novellen hervortritt, 
erscheint ganz natürlich, wenn man bedenkt, welch regen Anteil er als 
Buchhändlerssohn, als Freund und Schützling Lopes und als Dramen- 
dichter am literarischen Leben nimmt, ja dafij er sogar im Geschichten- 
erzählen Ablenkung von seinen vielen comedias sucht1. Er nennt seine 
Sammlung Sucesos y prodigios de amor en ocho novelas exemplares*?, reïht 
die acht Erzählungen ohne Umrahmung schlicht aneinander und stellt 
lediglich einer jeden ein paar Seiten hôflich-freundlicher Widmung an 
einen Günner (die vierte ist Lope de Vega zugeeignet) voran. Im Vorwort 
an den Leser verwahrt er sich ausdrücklich gegen den Verdacht, er kônnte 
aus italienischen Quellen geschôpft haben: Sélo qguiero que me agradezcas, 
lector amigo, que no las has de aver visto en la lengua italiana, culpa de 
algunos que la escriven . ... y si acaso te agradaren . ... Sirvete de darme 
toda la alabanza, porque, como te he dicho, no fiene parte en ellas ni Bo- 
cacio ni ofro autor eXÉTANLETO. 

Montalbäns Novelle ist die reine zovela amorosa, die ihre Verwicklungen 
nur aus Liebesintrigen, Eifersüchteleien, vermeintlicher Untreue, mifiver- 
standenen Briefen, Rache aus enttäuschter Zuneigung und ähnlichen Ge- 
fübls- und Herzenssachen herleitet. Freilich hat des Dichters Begabung 
bei weitem nicht hingereicht, um das Letzte aus den mit der Fertigkeit 
des getbten Dramatikers ersonnenen Entwürfen herauszuholen. Das ge- 
fühlsmäflige Element erstickt in bombastischem Schwulst, genau wie in 
seinen vielen comedias. Sein cultismo ist stellenweise unerträglich und 


! Vergleiche hier S. 359, Anm. 4. 

* Madrid 1624. Inhalt: La hkermosa Aurora, La fuerza del desengaño, El 
embidioso castigado, La mayor confusiôn, La villana de Pinto, La desgraciada 
amistad, Los primos amantes, La prodigiosa. Die zweite Novelle enthält unter 
anderem auch die Romanze Oÿd Pastores de Henares, die seinerzeit von A. L. 
Stiefel in einem anonymen Comedias-Druck gefunden und als Urbekannte spa- 
nische Romanze verôffentlicht worden war (Revve hispanique Bd, 15, S. 766). 
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überdies um so widersinniger, als er selbst an einer anderen Stelle! den 
Vertretern dieser confusa gerigonza den Tod an den Hals wünscht. Die 
Abenteuer entbehren nicht der phantastischen Spannung, jedoch vergeblich 
suchen wir unter der stattlichen Schar der verliebten Herren und Damen 
eine Figur, die uns besonders zu fesseln, ein Schicksal, das uns wirkliche 
innere Teïlnahme aufzuzwingen vermôchte. Merkwürdig ist die an Cés- 
pedes erinnernde Neïgung zum Schaurigen, jene Verwendung von Toten- 
grüften und lebendig gewordenen Leichen, die, wie wir sahen, ein sprechen- 
der Ausdruck echt barocken Naturalismus ist. Den Schauplatz der acht 
Novellen bilden fast immer spanische Städte (einmal Alcalä, dann Sevilla, 
dann Madrid oder Tarragona oder Avila), und nur ein paarmal geht der 
Dichter mit Helden und Lesern aufer Landes, in der ersten Novelle nach 
Sizilien, in der letzten nach Kaukasien. In diesen Fällen sind natürlich 
die geographischen Begriffe zeitgemäf: der Kaukasus liegt bei Albanien, 
und Polen grenzt an das Meer, denn es hat einen Flottenbefehlshaber 2. 
Im übrigen aber reden, denken und fühlen diese Sizilianer, Polen und 
Albanesen genau so geläufig und typisch spanisch, wie die Madrilener 
und Sevillaner; sie strômen ihr Liebesleid in denselben Romanzen und 
Redondilien wie jene aus und sind im pwrdonor wie jene genau so emp- 
findlich, sonst aber nicht minder generës, ritterlich und edelmütig. Rein 
spanisch empfindet und denkt der Dichter auch in den Sentenzen und 
Kernsprüchen, die er mit verschwenderischer Fülle seinen Liebesleuten 
auf ihren dornigen Lebenspfad streut, Als echt national und barock 
schätze ich an ihm auch die drollige Freude an dem zierlichen Tand der 
Devisensprüche, mit denen er beispielsweise (ähnlich wie Tirso im zweiten 
Cigarral) das Hochzeitsfest der zweiten Novelle realistisch zu beleben 
weiB. Eines aber ist mir besonders aufgefallen. Montalbän hat den Blick 
des Malers. Wenn der Galan zur Geliebten geht, so sieht man ïhn fôrmlich: 
llegé a la calle Teodoro, galdn y ayroso, calzones y jubôn de tabi leonado, 
capa de paño, sombrero de color, ligas con oro, coleto de ante, un broquel 
en la cinta, y un estoque en la mano. Wo fände man ferner gleich bei 
einem seiner Zeitgenossen ein so plastisches, rein auf das Schauen ab- 
gestimmte Bildchen wie die schlafende Doña Aurora (die linke Hand unter 
die Wange geschmiegt, während die rechte lässig auf der Bettdecke ruht), 
oder dieselbe Schône, wenn sie in der Erregung händeringend im Saale 
auf- und niedergeht. Mit diesem bildmäfigen Sehen hängt es wohl auch 
zusammen, dafi das Miniaturporträt der Geliebten in manchen Novellen 
(so 1 und 8) eine wichtige Rolle spielt. 

Zur Probe will ich schliefilich den Hergang von Za fuerza del desengaño 
kurz wiedergegeben. 

Zwei junge Kavaliere in Alcal4, Teodoro und Valerio, lieben die schône 
Narcisa.. Teodoro findet Gegenliebe bei dem Mädchen, aber Abneigung bei 
ihren Eltern, da sein Ruf nicht der beste ist (Don Juan-Stimmung). Der kühlere, 
aber schlauere Valerio nimmt die Festung im Sturm, indem er sich ins Gemach 
der Narcisa einschleicht und die (wenn auch schuldlos) Kompromittierte infolge- 
dessen heiraten muf. Sie bricht freilich auch nach der Vermählung die Be- 
ziehungen zu Teodoro nicht ab. Erst als dieser für einige Zeit verreisen mul 


1 Comedias, Parte primera (1638), Prélogo. 
2? Sein Sohn kommt als Nebenfigur in der ersten Novelle vor. 
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und sie durch Zufall seine Briefe nicht erhält, wird sie zuerst eifersüchtig und 
dann bôse und verliebt sich, wie das eben nur ein Weïb zustande bringt, aus 
Rache in den bis jetzt gehafiten Gatten. Nun hängt sich Teodoro enttauscht 
und verärgert an Narcisas schône Rivalin Lucrecia, tôtet sogar deren Verehrer, 
als dieser sie aus Eifersucht ohrfeigt, wird ihrer aber bald wieder überdrüssig, 
da er die Liebe zu Narcisa nicht überwinden kann. Er will sogar ihren Gatten 
durch Mord beseitigen, aber ein Totengerippe, das ihn mit Narcisas Gestalt 
und Stimme in ein zerfallenes Haus lockt, läft ihn die günstige Gelegenheit 
versäumen. Schlieflich lôst sich die mit tragischem Ende drohende Verwick- 
lung mit einer letzten grausigen Wendung in Sühne und innere Befreiung. 
Teodoro wird unfreiwillig Zeuge einer Totengruftszene, die an schauerlicher 
Wirksamkeit ihresgleichen sucht: Lucrecia will, um Teodoros Liebe wieder- 
zugewinnen (eine Wahrsagerin hat ihr das geraten), ihm das Herz ihres toten 
Verehrers zu Pulver zerrieben in Wein zu trinken geben. Schon hat sie nächt- 
licherweile den Leichnam aus der Gruft gezerrt, um ihm mit einem Dolch die 
Brust zu ôffnen, da verläfit sie der Mut, und Teodoro muf die halb Ohnmäch- 
tige aus der Kirche tragen. Dabei sieht er mit eigenen Augen, wie der am 
Gitter lehnende Tote selbst wieder ins Grab hinuntersteigt. Diese gewaltige 
seelische Erschütterung aber hat bei beiden die Wirkung, daf sie der Welt ent- 
sagen und im Kloster Ruhe und Frieden suchen. Blitzartig zerreifit bisweilen 
der Schleier vor dem Jenseits und bringt den Æesengaño, die Erkenntnis des 
unsinnig-irdischen Treibens. Das zu zeigen, ist die thesenartige Absicht dieser 
Novelle. 


Lockere Geschichten, darin die Männer die Weïber und die Weïber die 
Männer in Liebes- Ehe- und Geldsachen um die Wette betrügen, sind die 
zweimal zehn MVovelas amorosas y exemplares } der Dofña Maria de Zayas 
y Sotomayor, einer Madrider Dame besseren Standes, über deren Leben 
im übrigen nennenswerte Einzelheiten nicht bekannt sind. Eine älltägliche 
Rahmenerzählung umschliefit die erste Gruppe und spinnt sich in der 
zweiten fort. Unendlich viel wird darin gekämpft und gelitten, geweint 
und gezaubert, und gelegentlich auch gemordet. Leichtsinnige Kavaliere 
und blinde Ehemänner werden von abgefeimten Weibern gefoppt, betrogen 
und ausgelacht. Gattinnen und Geliebte werden von den Männern an 
den Haaren gerissen, gepufit, geohrfeigt, blutig geschlagen, ja sogar in 


! Ihre Bibliographie ist ziemlich verworren, und ich will sie im Folgenden 
(aber nur Soweit ich selbst absolut zuverlässige Vorlagen habe) ein wenig zu 
klären versuchen. Die Erstausgabe der ersten zehn Novellen hat den Titel 
Honesto y entrefenido sarao und, wie aus späteren Drucken ersichtlich wird, die 
Licencia vom 4. Juni 1634, dürfte also noch im gleichen Jahr erschienen sein. 
Sie enthält: Aventurarse perdiendo, La burlada Aminta, El castigo de la mi- 
seria, El prevenido engañado, La fuersa del amor, El desengañado amado, Al fin 
se paga todo, ET imposible vencido, El juez de su causa, El jardin engañoso. — 
Die erste Ausgabe der zweiten zehn Novellen erschien mit dem Titel Des- 
engaños im Jahre 1647 zu Zaragoza. Sie umfafit: La esclava de su amante, 
La mds infame vengansa, La inocencia castigada, El verdugo de su esposa, 
Tarde lega el desengaño, Amar sôlo por vencer, Mal presagio casar lejos,. El 
éraidor contra su sangre, La perseguida triunfante, Estragos que causa el uicio. — 
Spätere Ausgaben der ersten Sammlung (so Zaragoza 1637 und 7638) tragen 
nur mehr den Titel Novelas amorosas y exemplares, und nach dem Erscheinen 
der zweiten Sammlung werden beide zusammen (alle 20 Novellen enthaltend) 
ôfters unter dem umgekehrten Titel Vovelas exemplares y amorosas gedruckt 
(so Barcelona 1764 und Madrid 1795). té ue 
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sadistischer Grausamkeit zu Tode gequält. Dabei wird bald die Harfe, 
bald die Guitarre gezupft, und der verliebten, herausfordernden, eifer- 
süchtigen, klagenden, werbenden Liedchen ist kein Ende!, Nie fehlt es 
an Unterhaltlichkeit und selten auch an Spannung, indes treten schwer- 
wiegende Mängel offenkundig zu Tage. Den Novellen der Zayas geht 
die Einheiïtlichkeït, das in sich Geschlossene des echten Kunstwerks vüllig 
ab. Im kleinen wie im grofien. Ihr Erzählungswerk als Ganzes be- 
trachtet ist wie ein gotisches Gebätüde, an dem Renaissance- und Barock- 
baumeister herumgepfuscht haben. Ihre Geschichten sind romantisch im 
Sinne des Cervantes, aber es mangelt ihnen, ähnlich wie jenen des Camerino, 
das wundervolle Gleichmaf der ovelas exemplares des Quixote-Dichters. 
Der sadistischen Schauergeschichte des vez de su causa steht die aus 
italienischen Reminiszenzen zusammengeflickte Zotennovelle vom ?revenido 
engañado gegenüber; an den grausamen Hexenzauber der Æxerza del amor 
reiht sich die sentimentale Liebesgeschichte (Æ7 desengañado amado) einer 
übermenschlich treuen Dulderin. Stückwerk sind die Novellen häufig auch 
im einzelnen. Zarde [lega el desengaño besteht aus zwei Erlebnisnovellen 
des Don Jaime, die unter sich in gar keinem Zusammenhang stehen und 
zur Stütze einer kleinen, sie umspannenden Sonder-Rahmenerzählung be- 
dürfen. Der schon genannte ?revenido engañado aber ist kaum viel mehr 
als eine lockere Aufzählung von einzelnen Liebesabenteuern, denn der 
angeblich tiefere Sinn (die Frage, ob das Weiïib wirklich dumm sein müsse, 
um treu zu sein) kommt spät und wenig klar zur Wirkung. Der Realismus 
der Zayas y Sotomayor ist Erzählungskunst auf Abwegen, weil er gar zu 
oft teils ins sensationell Schaurige und Perverse, teils in zotige Lüsternheit 
entartet. Grausamkeiten wie die Züchtigung der (in Wirklichkeit un- 
schuldigen) Ehebrecherin, die unter dem Tisch des Mannes die ihr zu- 
geworfenen Knochen abnagen und aus dem Totenschädel ihres Galans 
Wasser trinken oder verdursten muf, im übrigen aber ihr Leben in einem 
finsteren Loch auf feuchtem Stroh verbringt, hätten bei Cervantes nie und 
nimmer als wahre Novellenkunst gegolten. Ebensowenig die schmutzigen 
Bettgeschichten des ?revenido engañado, von denen Ticknor meint, er hätte 
kaum je etwas Unanständigeres zu Gesicht bekommen (und wenn je einer, 
so hatte doch sicher Ticknor viel und vielerlei gelesen), die aber eben 
ihrer Unsauberkeit wegen der Franzose Scarron für seine ?récaution inutile 
so gut hatte brauchen kônnen. 

Eine moderne (amerikanische) Geschlechtsgenossin der Zayas y Soto- 
mayor hat versucht?, die Dichterin zur ersten spanischen Frauenrechtlerin, 
Vorkämpferin des Weibes, Verteidigerin der miflachteten Ehesklavin einer 
orientalisch rückständigen Gesellschaft, zu einer tief religiôsen und frommen 
Christin, zu einer durch und durch vornehmen Dame (@ristocrafic to her 
fingertips !), mit einem Wort, zu einer weiblichen Idealgestalt zu machen. 
Das mit der Frauenrechtlerin hat nun allerdings bis zu einem gewissen 


1 Da die Dichterin dabei auch schon vorhandene, bekannte und vielleicht 
viel gesungene poetische Motive zu alten Melodien neu varierte, das beweist 
unter anderem die Romanze Æuese Blas de la cabaña in der Novelle Æ7 castigo 
de la miseria, eine Romanze, die in anderer Form bereïits in dem um 1625 
geschriebenen Cancionero des Claudio de la Sablonara enthalten ist. 

? Romanic Review XIII 197. 
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Grade seine Richtigkeit, insofern als die Zayas manches schône und 
treffende Wort gegen die starren Begriffe und Regeln des Verhältnisses 
vom Mann zum Weib im zeitgenôssischen Spanien findet. Man darf indes 
im Eifer einer vorgefafiten These nicht vergessen, dafi die gleiche Zayas, 
sei es aus Unachtsamkeit oder mit Absicht (dw4ce Sirena nennt sie etwas 
zweideutig der ihr befreundete Pérez de Montalbän) eine ganze Reïhe von 
weiblichen Figuren eingeführt hat, die die Ernsthaftigkeit ihrer Theorien 
recht sehr in Frage stellen. Das mit der äufieren und inneren Vornehm- 
heit endlich erledigt sich von selbst mit einer kurzen Frage: Gibt es etwas 
Gewühnlicheres und Unvornehmeres, etwas Unästhetischeres und Ab- 
stoflenderes als ein Weib, das lüsterne, unsaubere, sadistisch angehauchte, 
moralisch faule Geschichten erzählt ? 

Ausnahmen bestätigen die Regel. In der Tat hat es nur eine einzige 
Zayas y Sotomayor unter den spanischen Erzählern des 17. Jahrhunderts 
gegeben, und die nächstfolgende Dichterin dieses Zeitraums ist von ganz 
anderem Schlage. Leider pflegt, im Gegensatz zur Zayas, die Dofña 
Mariana de Carabajal y Saavedra in den landläufigen Handbüchern 
totgeschwiegen zu werden. Mérimée, Fitzmaurice-Kelly, Morf, Rogerio 
Sänchez, Ford, Northup und Gonzälez Palencia erwähnen sie nicht, und 
auch bei Ticknor wird sie nur mit ein paar Zeilen (nebst falschen Jahres- 
zahlen) bedacht. Dabei ist sie zeitlich die letzte und, wenn schon keine 
hervorragende, so doch auch nicht die schlechteste Vertreterin der zovela 
romäntica im 17. Jahrhundert. In den acht Geschichten, die sie unter dem 
Titel Vavidades de Madrid, y novelas entretenidas gesammelt hat1, glaubt 
auch sie der alterprobten Rahmenerzählung nicht entraten zu kônnen, weïf 
ihr indes insofern neue Formen und Reize abzugewinnen, als sie den 
Rahmen so eng wie môglich mit den von ihm umschlossenen Novellen 
verflicht. Damit ist auch der am schärfsten ausgeprägte Typus der nicht 
gelesenen, sondern erzählten Novellensammlung, das getreue Abbild einer 
verbreiteten gésellschaftlichen Sitte geschaïfen. 

Die Bewohner eines vornehmen Hauses in Madrid, Herren und Damen 
verschiedenen Alters, beschliefien, zur Feier des Weïhnachtsfestes und zu- 
gleich zur trôstlichen Erheiterung der seit kurzem verwitweten Hauswirtin 
des Abends ôfters zusammenzukommen und die Zeit mit Musik, Tanz und 
frohem Erzählen hinzubringen. Diese Umrahmung selbst ist dabei eine 
fortlaufende Liebes- und Werbungsgeschichte und verwächst gleichsam 
mit den Einzelnovellen dadurch, daf die Erzähler und Zuhôürer gelegentlich 
über die Schicksale der vorgeführten Personen, über die Art ihres Ver- 
haltens, über Wert und Güte der einzelnen Novelle eifrig disputieren und 


! Madrid 1663. Mit folgendem Inhalt: Za Venus de Ferrara, La dicha de 
Doristea, El amante venturoso, El esclavo de su esclavo, Quien bien obra, siempre 
acierta, Celos vengan desprecios, La industria vence desdenes, Amar sin saber 
a quién. Eine zweite Ausgabe dieser Sammlung erschien mit dem abgeänder- 
ten Titel Vovelas entretenidas im Jahr 1728 zu Madrid. Ihr sind noch die zwei 
Novellen Zisarda y Ricardo und Réesgo del mar y de amar von ungenanntem 
Verfasser angefügt. 7e volume Navidades de Madrid is a bibliographical curio- 
sity, lo which we have not had access, so versichern M. A. Buchanan und 
B. Franzen-Swedelius in ïihrer Ausgabe vor Lopes Awar sin saber a quién, 
New York 1922, Preface. 
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je nach ihren eigenen paarweisen Herzensbeziehungen Partei nehmen. Die 
acht Geschichten spielen mit Ausnahme der ersten und sechsten, die in 
Italien, und der letzten, die in Schottland vor sich geht, alle in Spanien. 
In der vierten kehrt die traditionelle türkische Sklaverei wieder, in allen 
wird mit Hingebung geliebt, mit Tapferkeit gelitten und ohne viel Ziererei 
geweint, der Ausgang aber ist stets ein froher. Merkwürdig ist zuweilen 
der Aufbau dieser Novellen. Die Dichterin stellt da mitunter die her- 
kômmliche Technik kühn auf den Kopf; sie steigert die Handlung nicht 
in langsamem Anstieg zum entscheidenden Wendepunkt, sondern verlegt 
irgend ein unerhôrtes, unerwartetes oder überraschendes Vorkommnis 
an den Anfang und läfit dann von ihm aus die Erregung langsam ver- 
klingen. Manche ihrer Erzählungen verlaufen darum etwa so, wie wenn 
ein schwerer Stein mitten in einen friedlichen Wasserspiegel plumpst. 
Kurz vor dem Fall beginnt die Geschichte, und sie endet, wenn die 
springende Flut sich legt, wenn die Wellenkreise langsam zerrinnen. Hiefür 
ein Beispiel. Die Novelle Za dicha de Doristea beginnt sofort mit einem 
rohen hinterlistigen Handstreich. Eine vornehme junge Sevillanerin läfit 
sich von einem Hochstapler betüren und entführen. Ein paar Meïlen vor 
der Stadt, in einsamer Gegend, zeigt er ihr sein wahres Gesicht: er will 
sie beraubt und entehrt ihrem Schicksal überlassen. Der Zufall führt im 
letzten Augenblick einen auf der Reise befindlichen Edelmann dazwischen. 
Wortwechsel, Pistolenknall — der freche Räuber sinkt tot zu Boden. Alles 
übrige ist langsames Verebben und friedliches Zusammenfinden. Der Retter 
nimmt die Betrogene unter seine Obhut, beide lernen sich lieben, sie 
beichtet ihm den leichtsinnigen Schritt, der sie ohne sein Dazwischentreten 
ins Verderben gestürzt hätte, und eine frôühliche Hochzeit lenkt alles zum 
Guten. 

Um ïihres gemeinsamen Titels mit einer Lope-Komôdie willen soll hier 
auch der Novelle Amar sin saber a quién in Kürze gedacht werden. 


Enrico, Kôünig von Navarra, hat sich vergeblich um die schône Prinzessin 
Lisena von Schottland beworben. Sie ist eine grofie Jägerin, der Liebe und 
Ehe abhold, und weigert sich, die vielen Freier auch nur zu sehen. Enrico 
aber erringt sie mit List. Als Bauer verkleidet, tritt er in den niederen Hof- 
dienst, wei£ sich durch seine ritterlichen Künste, durch gelungene Spässe und 
geschickte Anordnung von allerlei Festlichkeiten beliebt zu machen, gelangt 
dadurch immer näher in die Umgebung der Prinzessin und rettet sie schlief- 
lich durch mutiges Zugreifen eines schônen Tages vom Ertrinken. Das ist der 
entscheidende Wendepunkt. Sie gewinnt ihn lieb. Aber sie leidet darunter, 
denn sie weig nicht, wen sie liebt; es ist ihr nur klar geworden, daf sich unter 
dem anstelligen Diener ein Edelmann verbirgt. Dieses Dilemma lôst ein ihr 
in die Hand gespieltes Miniaturporträt des Kônigs Enrico, das mit seinem vollen 
Titel unterzeichnet ist. Nun schwinden alle Zweiïfel, und die Geschichte endet 
wie ein deutsches Märchen: sie lebten lange und glücklich und bekamen viele 
Kinder !. 


1 Wie man sieht, bestehen keinerlei engere Beziehungen zwischen der No- 
velle und dem erwähnten gleichnamigen Lope-Drama. Nur dem Titel nach 
sind mir bekannt: Francesco Stramboli, Amar e non saper chi, ovvero il finto 
paggio, Bologna 1686 (soll eine Operette sein), und Antonio de Flores, Amar 
sin saber a quién, ein baile aus dem 18. Jahrhundert, handschriftlich auf der 
Madrider Nationalbibliothek. - 
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Wie Solérzano, so hat auch die Dame Carabajal einen Blick für die 
gegenständliche Umwelt und beschreibt gern die Ausstattung vornehmer 
Räume. Echt weiblich ist ihr beschauliches Verweiïlen bei der Schilde- 
rung klôsterlicher Kochkünste, und die zum Beleg hierfür heranzuziehende 
Stelle! mag zugleich ergänzen, was wir anderwärts über den Tafel-Luxus 
auszuführen Gelegenheit fanden?. Daf das Rezitieren und Singen in 
ihren Geschichten einen so breiten Raum einnimmt, läfit nicht nur dar- 
auf schliefien, daf sie selbst eine begeisterte Freundin und geschickte 
Pflegerin derartiger Unterhaltung war, sondern hat, wie wir wissen, auch 
dem allgemeinen Zeitgeschmack entsprochen. Drei lustige Versparodien 
auf die Art, wie die bukolische Lyrik die Liebesfabeln der klassischen 
Mythologie besungen hatte (Zos amores de Dafne y Apolo nach der siebten 
Novelle, Za historia de Euridice y Orfeo und El juicio de Paris nach der 
achten) heben sich von dem übrigen Versschmuck nicht nur durch ihren 
Umfang, sondern auch durch eine gewisse übermütig-freie Behandlung des 
Stoffes ab. Das Urteil freilich, das Barrera über die erste dieser drei 
Fabeln fällt (por cierto nada decente) ist viel zu streng und verliert zudem 
sehr an Gewicht, wenn man liest, dafi derselbe Barrera die Geschichten 
der Zayas y Sotomayor als afortunadas novelas lobt. Die zweite dieser 
Parodien.ist bei weitem die am besten gelungene, und ich stehe nicht 
an, sie für eine der vortrefflichsten Proben humoristischer Dichtung im 
habsburgischen Spanien zu halten. Erzählungstechnisch beachte man, 
daff diese Einlagen nicht etwa als Bestandteil einer bestimmten Novelle 
auftreten, deren Fassungskraft sie beträchtlich überdehnen würden, son- 
dern daf sie sich zwanglos aus der locker gefügten, die Rahmenerzählung 
bildenden Handlung ergeben, deren wesentlicher Zweck es ist, durch 
unterhaltsame Abwechslung die Pausen zwischen den eigentlichen Novellen 
auszufüllen. 

# L # 

Ein kurzer Rückblick auf die romantische Novelle in ihrer Ge- 
samtheit mag vielleicht hier am Platze sein; ich will ihn in folgende 
Merksätze zusammenfassen : 

1. Sie ist die vollendetste und auch die beliebteste Form des kurzen 
Geschichtenerzählens während des 17. Jahrhunderts. Sie bleibt dem von 
Cervantes geschaffenen Vorbild ziemlich treu, und ist am glücklichsten 


da, wo sie am wenigsten von der durch ïihn vorgezeichneten Bahn 
abgelht. 


* Avia embiado la monja quatro fuentes; en una costosa y bien aderezada 
ensalada, con muchas y diversas yervas, grajea, y ruedas de pepinos, labrada a 
frechos de flores de canelones. Otra con un castillo de piñonate torreado y al- 
menas cubiertas de banderillas de varios tafetanes. En otra venia una torta 
Real Doblada de mucha casa de monteria, tan imitados los animales que pare- 
cian vivos, con sus monferos apuntändoles con las ballestas y arcabuces, lebreles 
J Saguessos, adornados de tejones y cascabeles. La wltima fuente venia colmada 
de guantes, chapines, rosarios de alcorza, con otras diferencias de peces, tortugas, 
encomiendas, Dastillas, con tanto oro y ambar que dex6 admirado la costosa 
curiosidad (Ausgabe von Madrid 1728, S. 5). à 

? Vel. Spanische Kultur und Sitte S, 200. 
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2. Sie ist, nicht ausschliefilich, aber in erster Linie, Erlebnis- und Ge- 
fühlsnovelle » bei der darum die Charakterentwicklung der handelnden 
Personen nicht gerade das Entscheidende und Hervortretende ist. Hierin 
hält sie vor allem fest an dem schon von Cervantes erkannten Grundsatz 
aller Novellenkunst, dafi ein ungewôhnlicher Vorfall zum Kernpunkt 
eines bestimmten Ablaufs im einzelnen oder gruppenweise zusammen- 
gefafiten Menschenschicksal wird, daf Verwicklungen und Schwierigkeiten, 
Mifverständnisse und alte Sünden an einem gegebenen Punkte mit unauf- 
haltsamer Gewalt und durch eine auferordentliche Begebenheit entschieden, 
geklärt, gesühnt, zu froher oder tragischer Lüsung hingetrieben werden. 

3- Sie ist nicht so sehr eine Lese- als vielmehr eine Vortragsnovolle, 
dazu bestimmt und geeignet, in frohem Kreise angehôrt zu werden. 
Darum ïhre vielen lyrischen Einlagen, die zahilreichen teils gesungenen 
teils rezitierten Romanzen, Lieder und Sonette nach dem Vorbild des 
Schäferromans, die ins beschaulich-stille Lesen wie stürende Fremdkôürper 
sich eindrängen, während sie den Vortrag vor Zuhôrern gefühlsmäfig ver- 
tiefen und dynamisch beleben. Sie ist in der Mehrzahl ihrer Beispiele 
eine Thesennovelle und bedient sich in dieser Eigenschaft mit Vorliebe 
der Rahmenerzählung. Dieser Rahmen um die Novelle entspricht ganz 
den Gewohnheiïten gesellschaftlichen Verkehrs im späthabsburgischen Spa- 
nien. Das Geschichtenerzählen bildet einen wesentlichen Bestandteil ge- 
selliger Zusammenkünfte, und in charakteristischer Wechselbeziehung 
spiegeln diese Rahmensammlungen nicht nur einen beliebten zeitgenüssi- 
schen Brauch, sondern geben ihm ihrerseits wieder Stoffe und Anregungen 
in unerschôpflicher Fülle. Auch die Renaissancenovelle und jene von 
Goethe und den Romantikern ist in Zeiten und Kreisen entstanden, die 
einen mehr oder minder hoken Grad von geistiger Geselligkeit schätzten 
und pflegten. Gerade die Thesennovelle aber ist wie keine andere Art 
dazu geeignet, in der Runde erürtert zu werden, gerade sie fordert wie 
keine zweite, eben durch ïihre These, den Beifall wie den Widerspruch 
und damit die anregende Debatte heraus. Für uns moderne Leser ge- 
winnt die Rahmenform überdies noch einen besonderen Sinn, bei dem 
es schliefilich auch kein Unsinn wäre anzunehmen, die alten Erzähler 
hätten derlei komplizierte Ideentechnik bereits mit Absicht oder Bewuft- 
heit angewendet. Es besteht nämlich gar kein Zweifel, da der durch 
die Rahmengeschichte eingeführte Zwischenerzähler oder Mittelsmann die 
Éreignisse und Gestalten für den Hôrer oder Leser in eine gewisse Ferne 
rückt, so etwa wie ein Vorfall verschiedenartig auf uns wirkt, je nachdem 
wir ihn aus dem Munde eines Augenzeugen, oder nur von dritten oder 
vierten nach dem Hôürensagen uns berichten lassen. Nicht der Autor ur- 
teilt, sondern der Mittelsmann. Diskrete Objektivität des Dichters, die 
um so wohltuender wirkt, je schärfer die formulierte These klingt, ist 
die Folge dieser aus sich selbst heraus auf Entfernung, Verhüllung, Ab- 
tônung hindrängenden Novellenkunst. Von ïhr sahen wir eine wunder- 
volle Probe im Casamiento engañoso des Cervantes, und empfanden anderer- 
seits die harte Wirkung ihres Gegenteils an dem typischen Beispiel von 
Agreda y Vargas. ls 

4. Sie ist ein kôstlich-klarer Spiegel spanischen Edelsinns in Geschmack 
und ästhetischem Empfinden; denn sie vermittelt uns — Ausnahmen be- 


Pfandl, Spanische Nationalliteratur. 22 
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stitigen auch hier nur die Regel — ein Dreifaches: einmal die Vorliebe 
für das Pathetische, Dramatische und Aufergewôhnliche in den Verwick- 
lungen und Erlebnissen (vergleichsweiser Gegensatz ist der enge Kreis 
alltäglicher Vorfälle der italienischen Novelle); dann die Abneïgung gegen 
das geschlechtlich Ausschweïifende, Lüsterne, Zotige, das den italienischen 
und franzôsischen Erzählern in ihrem Lande und anderwärts, aber nur 
nicht in Spanien, soviel Erfolg und Beïfall brachte; und schliefilich die 
Ritterlichkeit und das Ehrgefühl, denn @ejenigen Geschichten, welche in 
Italien abwechselnd wilde Rache, ausschweifende Liebeshändel und gemeine 
Spälie zum Gegenstand hatten, charakterisieren sich in Spanien durch einen 
hohen romantischen Geist der Galanterie und eifersüchtig bewachter Familien- 
ehre; das hat schon vor mehr als hundert Jahren der alte John Dunlop 
mit feinem Sinn erkannt 1. 

5. Sie steht — und das bedeutet eine gewisse Einschränkung des in 
Punkt 4 Gesagten — wo sie vom Vorbild des Cervantes abweicht, zum 
einen Teil unter dem Eindruck der italienischen Novellisten, in erster 
Linie wohl des Boccaccio, zum andern Teil aber im Banne zeitgenüssi- 
scher Barockstimmung. So wird man vor allem überall da an italienische 
Muster denken dürfen, wo sich die Dichter in Beispielen extrem tragi- 
scher Liebesverwicklungen oder grausamer Liebesrache gefallen, und ebenso 
in den (charakteristischer Weiïse ganz vereinzelten) Fällen, wo die Behand- 
lung der geschlechtlichen Dinge in Lüsternheit und Zotentum entartet. 
Man wird andererseits überall da von barocken Zügen und Stimmungen 
reden dürfen, wo die Konturen straffer Einheitlichkeit verfliefien, wo die 
strenge Linie sich in vwillkürliche Schnôrkel lôst, wo das Rankenwerk 
zügelloser Plauderlust um den schlichten Rahmen der eigentlichen No- 
vellenhandlung wuchert — ein Beispiel wie es anschaulicher nicht aus 
zudenken wäre, ist Lope de Vega — und überall da endlich, wo, einer 
bestimmten Geschmacksrichtung folgend, das Schauerliche und nach Ver- 
wesung Duftende, das Klappern mit den Sargdeckeln und Totengerippen, 
das frivole Spiel mit den zum Zauberspuk erniedrigten letzten Dingen 
ein wesentlicher Kunstgriff naturalistischer, lüstern im Grausigen wühlen- 
der Erzählungsform geworden ist. Wir sahen Proben davon bei Céspedes 
und Pérez de Montalbän. 


B. Das satirische Sittenbild 


Die zweite der von Cervantes geschaffenen Formen der Novelle findet 
in stark veränderter Gestalt und beinahe gleichzeitig mit ihm in Que- 
vedo Villegas einen Dichter, der ziemlich abseits von den Æovelas 
exemplares geräuschvoll seines Weges zieht. Es ist zwar sicher, dafi er 
bei der Abfassung der in den Jahren 1607—1627 entstandenen Sweños 
durch die Lektüre des Quixote, des Licenciado Vidriera und des Coloquio 
de los perros fruchtbare Anregungen empfng, und ebensowenig zweifle ich 
im Hinblick auf die literarischen Bräuche jener Zeit daran, daf er die 
Musternovellen, die in dem Jahrzehnt vor 1612 geschaffen wurden, ins- 
gesamt schon im Manuskript gelesen hatte?, Wenn er sich trotzdem nicht 


1 The History of Fiction Bd. 2 (1816) S. 495. 
? Cervantes und Quevedo wohnten beide von 1601 bis 1606 in Valladolid, 
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enger an die ÆVovelas exemplares anschlof, so finde ich, liegt die Ur- 
sache darin, dafi die gewaltige Kraft seines allumfassenden Geistes, die 
Eigenart seiner satirischen Begabung und die drängende Fülle der in 
seinem Hirn sich jagenden Vorbilder (eine Folge seiner ganz fabelhaften 
Belesenheit) eine derartige Einschränkung niemals zugelassen hätten. Der 
erste Anreiz, über die offenkundigen Schäden in Staatsleben, Politik und 
Gesellschaft ein mahnendes Wort mitzureden, kam dem jugendlichen 
Dichter und Hofgänger wohl unbezweifelt aus seinem Verkehr mit dem 
Jesuiten Mariana, dem reinen und strengen Sittenrichter seiner Zeit. Lukian, 
Erasmus und die Brüder Valdés, Cervantes und Mateo Alemän, Dante 
mit dem /#ferno und Justus Lipsius mit der Satra Menippea Somniun 
gaben ïhm Vorbilder und Ideen, und so entstanden nebeneinander die 
zwei grandiosen Werke des Buscon und der Szeños, beides einzigartige 
Beispiele wahrer Nationalliteratur und echt spanischen Geistes. 

Sueños y discursos de verdades descubridoras de abusos, vicios y engaños 
en todos los oficios y estados del mundo, unter diesem und ähnlichen Sammel- 
titeln wurden von 1627 ab zuerst sechs und später acht von den soge- 
nannten Zräumen verôfientlicht, deren Entstehung sich auf die Zeit 
zwischen 1607 und 1627 verteilt. Im einzelnen lauten ihre Überschriften, 
deren häufigen Wechsel man zur Vermeidung von Irrtümern und Mif- 
verständnissen besonders beachten môge, wie folgt: 

1. Æ1 sueño del juicio final, später betitelt: Æ7 sueño de las calaveras. 

. El sueño del infierno, später betitelt: Zas sahurdas de Fluïtôn, 

. El mundo por de dentro. 

. El sueño de la muerte, später betitelt: Wrsia de los chistes. 

La hora de todos y la fortuna con seso. 

. La casa de los locos de amor. 

ET alguacil endemoniado, später betitelt: Æ7 alguacil alguacilado, 

. Discurso de todos los diablos o infierno enmendado, später betitelt: 
El entremetido y da dueña y el soplén, und auch: ZÆ7 peor escondrijo de la 
muerte. 

Dazu kommen noch auferhalb der Reïhe der Szeños: die Premätica 
del tiempo, die Cartas del caballero de la Ténaza und der Zibro de todas 
las cosas y otras muchas mds, als wichtigste von einigen zwanzig solcher 
satirischer Schriften in Erzählungsform, bei denen das ‘Traummotiv nicht 
verwertet ist. 

Im Szeño del juicio final erlebt der Dichter im Traum, wie die Posaune 
des jüngsten Tages ertônt, wie die Toten aus den Gräbern auferstehen 
und wie Gericht gehalten wird, bis schliefilich ein Astrolog mit frechem 
Geschrei den Gerichtstag stôrt und behauptet, man habe sich im Ka- 
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wo damals der Hof residierte, und von 1606 ab wieder längere Zeit in Madrid. 
Auch keine der üblichen Dichterfeindschaften bestand zwischen ihnen. Æsse es 
hijo de Apolo, esse de Caliope Musa ..., heiïft es von Quevedo im Waje del 
Parnaso, und die von Quevedo, als er r 1608 zufällig im Pfarrhause von Arga- 
masilla übernachtete, auf das Testament des Don Quixote improvisierte Romanze 
ist bei ihm schon ganz gewif ein sicheres Zeichen, daf er dem Meister Cer- 
vantes freundlich gesinnt war. 

1 Bei Nr. 6 ist die Autorschaft des Quevedo ungewif. Für Einzelheiten sehe 


man Gonzälez Palencia, 2. Auf. S. 601, nach. 
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lender geirrt, der des irae falle auf ein viel späteres Datum, und der 
Dichter ob des allgemeinen Durcheinanders erwacht. Ein besonderer 
Kunstgriff der Satire besteht darin, dafi die zum Leben Erweckten auch 
am Tage der Vergeltung noch die Merkmale ïhrer irdischen Fehler an 
sich tragen und im Banne ihrer weltlichen Sünden liegen. . Der Szeño 
del infierno ist nicht nur an Umfang der ausführlichste, sondern auch an 
Gedankentiefe, an farbiger Bilderpracht und an Schärfe der Satire der 
vollendetste dieser Träume. Warum der Mensch das Laster der Tugend, 
den irdischen Lug und Trug der ewigen Wahrheït vorzieht, wird in dem 
uralten wunderschünen Gleichnis vom steilen und beschwerlichen Pfad 
der Rechtschaffenheit und vom breiten, ebenen, blumigen Weg der Sünde 
anschaulich erklärt. Neugierig folgt der Dichter dem lustigen Totentanz 
auf der Strafie des Verderbens und sieht dann, wie im Hôllenpfuhl zwei 
Drittel der (spanischen) Gesellschaft ob ihrer irdischen Mängel unterschied- 
liche, auf den Beschauer oft erheiternd wirkende Strafen und Qualen er- 
dulden. Aus Dante stammt wohl die Idee vom Besuch bei Lucifer selbst, 
aus Quixote die Revue über die Bücher und ihre Autoren, und den Be- 
schlufi macht die (bei Quevedo seltene) Mahnung an den Leser, die gute 
Lehre dieses Traumes an sich selber wirksam werden zu lassen. Im Mwndo 
por de dentro führt die Greisengestalt des Desengaño den Dichter durch 
die Hauptstrafle der Welt, Za calle de la Æypocresia, und zeigt ihm an 
den Proben eines Begräbnisses, einer Witwenstube, eines alguacil bei 
seiner Amtshandlung, eines von seinem Hausnarren unterhaltenen Reichen, 
und einer geschminkten, aufgeputzten Hetäre, wie fast alles auf der Welt 
Fälschung, Arglist, Betrug und Humbug ist. Der ÆA/guacil endemoniado 
ist ein vom Teufel besessener Polizeidiener, der aber als richtiger Ver- 
treter seines Standes selbst ein solcher Satan ist, dafi sich der wirkliche 
Dämon bei ihm nicht wohl noch sicher fühlt. Es werden exdemoniado 
und alguacilado an ihm gleichbedeutend, daher auch der spätere Wechsel 
im Titell Der Dichter benützt die Gelegenheit des Exorzierens, den 
Teufel über allerhand hôllische Angelegenheiten auszufragen, wie es den 
Poeten im Inferno gehe, ob es auch Kôünige und Potentaten dort gebe, 
wie es mit den Weibern stünde und dergleichen mehr. Dabei kommt 
auch die im Munde des Teufels doppelt bitter klingende allegorische 
Legende zum Vortrag, wie die Gerechtigkeit dereinst auf Erden ein Asyl 
gesucht, aber nirgends gefunden habe und wieder in den Himmel ent- 
fiohen.sei. Im Discurso de todos los diablos geht es her über drei Sonder- 
schädlinge des zeitgenôssischen Lebens: den Intriganten, die Gardedame! 
und den Angeber, wobei sich aber die Geschichte erheblich auswächst ; 
stofflich zu einer Visitation des Totenreichs durch Pluto, gedanklich zu 
einer Auswahl sozialphilosophischer Ideen und Urteile, die mancherlei Be- 
ziehungen haben zu dem tiefernsten Gegenstand der ?o/tica de Dios und 
des Marco Bruto. Ym Sueño de la muerte, dem harmlos-lustigsten unter 
den Träumen, erscheinen allerhand zu Figuren der Sage oder des Sprich- 
worts verklärte, wirkliche oder Phantasiegestalten in satirischer Beleuch- 


 Gemeint ist die Weïbsfigur der dweña, der auch Cervantes im Quixote ein 
Schandmal aufgerichtet hat. Sie verdiente längst eine eingehende Studie ihrer 
Darstellung in Roman, Drama und Satire. 
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tung, wie der angebliche Marqgués de Villena oder Yuan de la ÆEncina, 
Don Diego de Noche oder el Sastre del Campillo, el Rey Perico, la gata 
de Juan Ramos, averiguelo Vargas, Mateo Pico, Chisgaravis und 7roche- 
moche. 

Quevedo hat als Mensch und als Denker in Leben, Charakter und 
Werken den Geist seines Jahrhunderts, den Geist des habsburgischen, des 
blühenden und sinkenden Spaniens am vollendetsten zum Ausdruck ge- 
bracht. Lichterloh brennt sein feuriger Idealismus, seine Vaterlandsliebe, 
seine Kônigstreue, seine spanisch-katholische Religiosität, sein Opfermut 
für das im Sinne Karls V. und des ?/us ultra allzeit grôfiere Spanien. 
Schwelend glüht darunter der krasse Realismus, die leidenschaftliche 
Sinnenlust, das verwegene Ungestüm, das rücksichtslose Geniefien, die 
gierige Rachsucht, der stoische Gleichmut gegenüber allen Schicksals- 
tücken, die scharfe Beobachtungsgabe, die unbändige Freude am bitteren 
Spott. Treffend hat er sich selbst und damit sein ganzes, an der schreien- 
den Not seiner Gegensätze zu Grunde gehendes Volk gezeichnet: #70 
de algo para ser hombre de muchas fuerzas y de otras tantas flaquezas. 
Keïiner unter den Zeitgenossen war darum so sehr wie er dazu geeignet, 
den Schelmenroman zur Vollendung zu führen und die satirische Novelle 
zum nationalen Sittenbild auszuweiten. Seine helläugige Beobachtungs- 
gabe, sein Talent zu bitterbôsem Spott, seinen Einblick in alle Schichten 
der Gesellschaft von oben bis unten, seine Vertrautheit mit allen Schlichen 
und Mängeln der Regierung und Verwaltung, seine berechtigt pessimisti- 
sche Auffassung des unaufhaltsamen Niedergangs, und endlich seine, je 
nach dem Gegenstand, den er behandelt, je nach der Stimmung, in die 
ihn diese versetzt, wechselnde, immer aber eigenwüchsige und darum 
fesselnde Darstellungsgabe, alles das zusammen bésafl im gleichen Aus- 
mafle gewif kein zweiter. Hohngelächter aus Teufelsmäulern durchzittert 
die 7räume. Totengebeine klappern, Schädel rollen, Verwesungsdunst 
kriecht über offene Gräber. Das Gôttliche und das Infernalische, das 
Sinnliche und das Devote vermählen sich in ibnen. Keck bis zum Zyni- 
schen, wurzeln sie gleichwohl in festumrissener religiôser Grundlage. Ein 
lebendiges Beispiel der echten Kunst und Gabe des Barock, seine Ein- 
heit auf die Verbindung der Extreme zu gründen. Denn Quevedo ist nun 
einmal ganz und gar Barockmensch, ebensowie Cervantes, der aus- 
geglichene, selbstbeherrschte, in ruhiger Heiterkeit thronende Geist, der 
nur drei Dinge hafite, das Unsaubere, das Groteske, das Häfiliche, der 
seine hohen Ideale und das, was von des Lebens Niedrigkeiten an ihn 
heranreichte, wie kein zweiter zu innerer Harmonie verband, der Typus 
des spanischen Renaissancemenschen ist, soweit überhaupt ein der 
humanistischen Schulung entbehrender Kopf es werden konnte. 

Die Sweños wurden, von Spanien abgesehen, nicht immer und überall 
gleich hoch eingeschätzt!. Bouterwek meinte, fein sei in ihnen weder die 
Satire noch die Lebensphilosophie. Friedrich Schlegel war ïihnen wegen 
ihrer angeblichen Übertreibungen und wegen mancher Härten in Wort 


1 Folgende scherzhaft-geistreiche Charakteristik der Swef%os finde ich in den 
Obras de Francisco Bernardo de Quirés, Madrid 1656 (Blatt 97 verso): Quevedo 
escribié solo durmiendo mds que otros velando. : : 
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und Fühlen gram. Das bôseste Urteil aber, das ich kenne, steht in einer 
mir, gehôrigen Ausgabe der Swños von Barcelona, por Juan Francisco 
Piferrer, ohne Jahr (um 1800), in die sich ein früherer Besitzer und Leser, 
in anderwcitigen Notizen und Randglossen durchaus nicht blôde sich 
ërweisend und deshalb wohl des Zitierens wert, die folgende zusammen- 
fassende Schätzung eingetragen hat: Wiele ermüdende Allegorien, frostige, 
spielende Wortwitze, moralisierende Capuzinaden, spanisch-bigott und fana- 
tisth. Summa: langweilig und ungeniefibar. — Was vergessen aber die 
meisten, soweit sie abfällig über diese Traumgeschichten urteilen? Das 
Allerwesentlichste: die Satire der Szeños ist nicht zeitlos; sie pañt nicht 
ohne Unterschied auf das allgemein Menschliche, auf die Gebrechen ver- 
schiedener Jahrhunderte oder beliebiger Nationen; sie ist von Grund aus 
national, ist unzertrennlich, zeitlich und ürtlich, mit dem Boden verbunden, 
aus dem sie erwuchs; und nicht umsonst hat Michel Moscherosch, als 
er sie noch im gleichen Jahrhundert in den Wunderlichen und wahrhaftigen 
Geschichten des Philander von Sittewald auf deutche Verhältnisse zuspitzte, 
sie gründlich umarbeiten müssen. Von dem, was Cervantes unter einem 
satirischen Sittenbild verstand, unterscheiden sich die Szeños des Quevedo 
in mancher Hinsicht ziemlich wesentlich. Einmal durch das Improvisierte, 
Unrubhige, Wilde, dann aber auch durch ihre Bitterkeit, Schärfe, Rücksichts- 
losigkeit und den auf die Seele drückenden Pessimismus, alles Eigenheiten, 
die zum Teil in Begabung, Charakter und Weltanschauung des Dichters; 
zum Teil in der moralischen, sozialen und politischen Not des Vaterlands 
ihre Wurzeln hatten. (Gemeinsam haben sie das echt Nationale ihrer 
Stoffe, die staunenswerte Kenntnis ihres eigenen Volkes, den unversieg- 
lichen, wenn auch unterschiedlich gearteten Humor, die bei aller Bosheit 
(dies letztere Wort gilt wiederum nur für Quevedo) warme Überzeugungs- 
treuè und ihre tiefe Lebensweisheit 1, 


Salvador Jacinto Polo de Medina, bekannt als lustiger Epigramm- 


Dichter und parodistischer Verspotter der mythologischen Versfabeln, ahmt 
die Szeños in der Traum-Satire des Æospital de incürables nach?. Zwar 


1 An alten und neuen Übersetzungen der Sye%os ist nicht eben Mangel, 
wohl aber an zuverlässigen und leicht zugänglichen Ausgaben. Wer Freude an 
zeitgenôüssischen Illustrationen hat, sei (sofern er sie erreichen kann) auf die 
kôstlichen Zeichnungen hingewiesen, die der Holländer und Rembrandtschüler 
Leonhard Bramer vor 1659 zu den Szeños gefertigt hat und die in einer so- 
genannten Luxusausgabe für die sogenannten Bibliophilen vorliegen: Quwevedos 
Wunderliche Träume, Umdichtung von Kurt Moreck, mit den 61 Zeichnungen 
L. Bramers sum erstenmal herausgegeben von E. W. Bredt, München 1920. 
Die freie Verdeutschung Morecks ist an sich sehr hübsch und eindrucksvoll, 
aber eine Vorstellung vom Original vermittelt sie nicht. Von peinlichen Schnitzern 
des Herausgebers (etwa S. 59: Don Quevedo) darf man sich weiter nicht stôren 
lassen. Eine unterhaltliche Lektüre ist auch die neueste deutsche Übersetzung 
durch H. Klamroth: Die Hüllenträume des Spaniers Quevedo, Freiburg, £. Germers 
Verlag, 1925. Leider kann man sich auch an ihrer Hand vom Original nicht 
den richtigen Begriff machen, so frei und willkürlich ist sie ausgefallen. 

* Selbständige Drucke des Werkchens sind nicht nachweisbar. Verfafit kann 
es nur zwischen 1630 und 1640 sein, da einerseits die Syeños des Quevedo 
schon ziemlich bekannt sein muften, während andererseits 1640 das Todesjahr 
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weist er den môüglichen Vorwurf eines Quevedo-Plagiats schon im roro 
von sich, gesteht aber gleichwohl halb und halb das Gegenteil zu mit den 
Worten: #0 puedo yo buscarme otra gloria como la de Darecerme a un varôn 
tan singular, en todas letras grande. Es träumt ihm, dafi ihn ein Teufel 
einlädt, mit ihm eine Kutschenfahrt durch die Welt zu machen. Er fäührt 
mit, und sie kommen zuerst nach Neapel, dann nach Genua, dessen An- 
blick dem Dichter den satirisch-stimmungsvollen Ausruf entlockt: Save, 
bruja de los millones, pues apenas estän recién nacidos en las Indias, quando 
los chupas; salve, valle de Sosafat del dinero, salve, estio de la moneda, 
Dues la abrasan tantos judios como tienes. Von Genua geht die Fahrt nach 
Frankreich, ohne dafi sich indes viel dabei ereignet. Die Italiener sind 
verrückte Querkôpfe, die alles verkehrt anfassen, die Franzosen blinde 
Häretiker und Weinsäufer. Auf dem Umweg über Valencia kommt man 
endlich zur grüfiten Sehenswürdigkeit des Erdballs, dem Spital der Un- 
heïlbaren, das sich unweit des Hôülleneingangs auf einem Felsen erhebt. 
Da gibt es nun allerhand kuriose Narren zu sehen. Der eine ist das 
fleischgewordene Nichtstun und antwortet auf die Frage, was er treibe, 
mit spitzfindigem Wortspiel: servir a caballeros. Ein anderer ist das per- 
sonifizierte «Aber», das alle hinterlistige Verleumdung und üble Nachrede 
einleitet. Wieder einer ist der typische Geizhals und wucherische Sparer, 
der die Brocken schluckt, ohne sie zu kauen, damit sie im Magen länger 
herhalten. Eine andere ist die neugierige Nachbarin, deren Tratschsucht 
ganze Stadtviertel in Verwirrung und Aufregung versetzt, und schliefilich 
wird ein Poet eingebracht, dessen unheïlbares Leiden darin besteht, dafi 
er profane Romanzen frech-parodistisch ins Religiôse (@ lo divino) um- 
dichtet, das letztere gewif eine lustige Selbstbezichtigung des Dichters, 
der fürs Leben gern in Versen parodierte und verulkte. 

Besondere Vorzüge, sei es an Gedankenreichtum, an Wärme des Humors, 
an Schärfe der Satire, oder an bildlicher Kraft und Vielseitigkeit des Aus- 
drucks, besitzt das Werkchen nicht. Originelle Ideen, wie jene vom 
lebendigen «Aber», sind vereinzelt und zudem nur schwach umrissen. 
Mit den Szeños jedenfalls läfit es sich nicht vergleichen, und für die Lite- 
raturgeschichte insonderheit hat es nur insofern dokumentarischen Wert, 
als es dartut, wie selten eine Nachahmung der Sxeños gewagt wurde und 
wie wenig sie gelang. Der Dichter hat die Mängel seiner bescheidenen 
Traumsatire wohl am besten selbst gespürt, denn er bittet zum Schluf 
alle jene um gütige Nachsicht, die etwa der Meinung sein kônnten, auch 
er verdiene einen Platz im //ospital de incurables. 

Luis Vélez de Guevara (+ 1644), ein geborener Andalusier, als 
Dramendichter einer der eiïfrigsten Nachahmer des Lope de Vega, als 
Mensch ein witziger Kumpan, an Frohsinn und Spottlust trotz ewiger Not 
und viermaliger Ehe nicht unterzukriegen, an Begabung dem Cervantes 
und Quevedo erheblich nachstehend, an Charakter (mit einem Stich ins 
Zynische) mehr dem letzteren ähnlich, ist der Verfasser des 1641 zum 
erstenmal erschienenen Diablo cojuelo, mit dem erklärenden Untertitel 
verdades soñadas y novelas de la otra vida fraducidas à ésta. 


des Polo de Medina ist. In den posthumen Ausgaben der Obras en prosa y 
verso von Zaragoza 1670 und Madrid 1726 umschliefit es knappe 20 Seiten. : 
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Der Student Don Cleof4s Leandro Pérez Zambullo hat, als er bei einem 
Liebesabenteuer überrascht worden und in eiliger Flucht über die Dächer 
in die Bude eines Astrologen geraten ist, den hinkenden Teufel (e7 diablo 
cojuelo), den Dämon der Tänzer, Charlatane, Taschenspieler, den bôüsen 
Geist alles Leichtsinns und Schwindels, aus einer Zauberflasche befreit, 
und wird nun von ihm auf einer Luftfahrt kreuz und quer durch Spanien 
geführt, von Madrid nach Sevilla, Cérdoba, Ecija (des Dichters Geburts- 
stadt) und Toledo, darf bei abgedeckten Dächern in die Wohnungen sehen, 
ein Narrenhaus besuchen, in einen Zauberspiegel gucken, der reflektiert 
was meilenweit entfernt geschieht, hat selbst, während der Teufel einen 
Abstecher nach Konstantinopel macht, allerlei Erlebnisse mit Komôdianten, 
Dichtern und ähnlichen tollen Leuten, und lernt auf diesem seltsamen 
Wege die zeitgenôssische Gesellschaft von verschiedenen Seiten kennen, 
über die er selbst zumeist mehr verblüfft als erstaunt ist. Erzählungs- 
technisch beachte man insbesondere den Umstand, dafi, auch während 
der Teufel im fernen Orient zu tun hat, der Dichter mit seinem Helden 
Spanien nicht verläfit. Die Satire bleibt national, land- und volks- 
gebunden — ein charakteristischer Zug gerade dieser novellesken Sitten- 
schilderungen. Im übrigen ist auch diese Geschichte, wie die ganze Sippe 
ähnlicher Bilderserien, ohne eigentliche Entwicklung und ohne besonderen 
Abschlufi, Der Teufel wird zuletzt von seinen infernalischen Vorgesetzten 
in die Hôlle entführt und Don Cleofäs Leandro Pérez Zambullo kehrt 
nach Alcalä zurück, um dort seine Studien zu vollenden. 

Die erste Anregung zum Drablo cojuelo mochte Guevara aus den Szeños 
des Quevedo gekommen sein. Eïinzelheiten sind verschiedenen Vorbildern 
nachgeahmt. Der Trick mit den abgedeckten Dächern, das was Guevara 
mit einem eigenartigen Bilde das Abheben des Teigdeckels der Madrider 
Pastete nennt, war bereits von Fernändez de Ribera in den satirischen 
Antojos de mejor vista versucht worden; daf sie beide oder einer von ihnen 
die Idee dazu aus einer Stelle der pseudo-hippokratischen Briefe des Demo- 
kritos geschôpft haben, ist gut môglich, aber noch nicht erwiesen!, Der 
Komôdiendichter des vierten Abschnittes ist ein naher Verwandter jenes 
anderen unseligen Poetasters im Cologuio de los perros. Das Geräufe mit 
dem Franzosen, Italiener und Deutschen im fünften Abschnitt findet sich 
ähnlich in Quevedos Æora de todos, und zahllose einzelne Züge erinnern 
lebhaft an das Treiben der xovela picaresca. Cervantes und Quevedo sind 
auch in allem übrigen, was nicht äuflerlich und stofflich ist, Guevaras 


.? E. Norden (Die antike Kunstprosa 2. Auf, 11 792, Anm. 1) ist mit Bezug 
auf Vélez de Guevara fest davon überzeugt, zumal W. Hartel (Pib/iotheca patr. 
lat. hisp. [Wiener Sitsungsberichte S. 162) nachgewiesen hat, daf bereits seit 
dem 16. Jahrhundert mindestens eine lateinische Übersetzung jener griechischen 
Briefe in Spanien bekannt war. Das von W. Norden aus Lesage angeführte 
Zitat (je vous cède l'honneur de l'invention, sans vouloir approfondir si quelque 
auteur grec, latin ou italien ne pourrait pas justement vous le disputer, Vor- 
wort an Vélez de Guevara im Diable boiteux) hat natürlich keinerlei Beweis- 
kraft. Die in Betracht kommende Stelle des 17. pseudo-hippokratischen Briefes 
lautet in deutscher Übertragung: © daf doch einer die Dächer aller Häuser 


Fc und so das Geheimste, was darin vorgeht, mit eigenen Augen sehen 
onnte ! CE A ges : 


LR. 
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beste Vorbilder geworden. An Witz, blitzender Gedankenfülle, an üppig 
sprudelnder Sprachbegabung, an agwdeza y arte de ingenio, an Schärfe der 
Satire, die aus cervantinisch frohem, alles verstehendem Humor zu sar- 
kastischem Spott geworden ist, der zuweilen der Bitterkeit, ja des Zynismus 
nicht entbehrt, in all dem ist er der gelehrige Schüler von Quevedo. Im 
dichterischen Nationalgefühl, das heifit in der Auffassung der satirischen 
Novelle als Kunstwerk, in deren Sauberkeit und spanischer Echtheit ist 
kein anderer als Cervantes sein Lehrmeïster gewesen. Der Diablo cujuelo 
wimmelt von zeitgenüssischen Schlagwôürtern und Anspielungen, von anda- 
lusischen Lokaltraditionen, Redewendungen und Spässen, von Wortspielen, 
die lediglich an dem schwierigen Doppelsinn einer einzelnen Vokabel 
haften, von kühnen Metaphern, von komisch abgeänderten Sprichwôrtern 
und Zitaten. Genau wie im Co/oguio de los perros besteht der Reïiz des 
Lesens nicht so sehr in den spannenden Vorgängen, als vielmehr in den 
geistreichen, fesselnden, überraschenden Ideen und Einfällen. Die Novelle 
ist deswegen zur Lektüre nur jenen anzuraten, die im Spanischen eine 
gründliche Lesefertigkeit besitzen. Sie ist (auch für Spanier) nur in reichlich 
kommentierten Ausgaben verständlich und dürfte in fremde Sprachen kaum 
mit Erfolg übersetzbar sein. 

Lesage hat den Diablo cojuelo in einer Art freien Übertragung nach- 
gebildet, aber (ganz anders als im G7/ Blas) viel echt Spanisches weg- 
gelassen und mancherlei echt Franzôsisches hinzugefügt. Auf diese Weise 
ist eine seltsame Mischung entstanden, die weder Fleisch noch Fisch ist, 
wenn sie sich auch zuweilen recht sehr gelobt und von manchen gar hôüher 
eingeschätzt sieht als ihr Vorbild. 

Die im Jahr 1814 zum ersten Mal verôffentlichte Novelle La Tfa 
fingida wird von manchen Forschern ebenso hartnäckig und bestimmt 
dem Cervantes zugeschrieben, als sie von anderen seinem Genius und 
seiner Art als gänzlich fremd bezeichnet wird. Namhañfte Kenner ïhres 
heimatlichen Schrifttums, wie Arrieta, Navarrete, Mesonero Romanos, 
B. J. Gallardo, Fernändez Guerra, Asensio und Cejador y Frauca sind 
überzeugt, da sich in der 77a fingida eine von jenen Erzählungen des 
Cervantes wiederfindet, von denen er selbst gesagt hat, que andan por ah 
descarriadas y quiz@ sin el nombre de su dueño. Andere, wie Andrés Bello 
und Adolfo de Castro, haben in ihr gewisse Merkmale der Manier des 
Quixote-Plagiators und -Verfälschers Avellaneda zu erkennen vermeint. 
Foulché-Delbosc hat das gesamte auf diese schwierige Frage bezügliche 
Material schon 1809 kritisch durchgeprüft!, Bonilla y San Martin hat 
neuerdings ? in einer gründlichen Studie das Für und Wider sorgfältig ab- 
gewogen, und was beide als Ergebnis gewannen, gilt noch heute: zu be- 
weisen ist gar nichts. Man sollte daher auch nicht weiterhin den guten 
Namen des Cervantes mit schmutzigen Sensationstiteln und Reklamezoten, 
wie Die geflickte Tugend* in Verbindung bringen, noch auch ïhn in sitten- 
geschichtlichen und kriminal-anthropologischen Büchern und Abhandlungen 


1 Revue hispanique VI 256. 
2 Cervantes y su obra, Madrid 1916. 
3 Deutsche Übersetzung der 7%a fingida durch Hans Floerke, Mänchen 


1921. 
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als Kronzeugen für gewisse liederliche Kunstgriffe an den Pranger stellen 4 
Denn dafi die 7%a fingida nicht nur ein Bild schlimmster Sittenentartung 
entwirft, sondern auch der Satire zum Schlufi noch (ganz und gar nicht 
nach der Art des Cervantes) den bittersten Hohn anfügt, davon wird schon 
die blofie Inhaltsangabe den Leser überzeugen. 


In Salamanca hat sich eine ältere Dame mit ihrer Nichte niedergelasser, 
und beide machen einen äuferst distinguierten und auch frommen Eindruck. 
Ein paar Studenten, die mit der Nichte anbandeln wollen, bringen ihr nächt- 
licherweile ein lärmendes Ständchen, verfehlen aber ihren Zweck, da die Damen 
bald herausgebracht haben, daf die Verehrer weder vermôglich noch adelig 
sind. Mifmutig über ihren geringen Erfolg, erzählen die Studenten die Sache 
einem reichen jungen Edelmann, der sogleich verspricht, die sprôde Schône 
ihren Wünschen gefügig zu machen, sie aber selbstverständlich für sich allein 
gewinnen will. Er setzt sich alsbald mit der dueña der jungen Dame in Ver- 
bindung, und die rasche Folge ist, daf er am Abend bereits hinter den Bett- 
vorhängen der Umworbenen eïn Versteck findet. In dieser Situation belauscht 
er ein Gespräch der angeblichen Tante und Nichte, aus dem er erfährt, das 
die Alte eine abgefeimte Kupplerin ist, die schon wiederholt die verloren- 
gegangene Jungfernschaft des Mädchens mit Nadel und Seidenfaden notdürftig 
geflickt hat, um die vorgeblich Unberührte teuer an den Mann zu bringen. 
Der Zufall will es, daf der versteckte Kavalier heftig niefen muf und entdeckt 
. wird. Die darauf folgende unerquickliche Aussprache wird unterbrochen durch 
die mit Gewalt eindringende Polizei, die auf Grund einer beï ihr erstatteten 
Anzeige die ganze Weïbsgesellschaft wegen Kuppelei und Gewerbsunzucht ver- 
haftet. Auf dem Weg in den Arrest wird das junge Mädchen von deh zwei 
Studenten, die sich schon von Anfang an um ihre Gunst beworben haben, den 
Händen der Häscher entrissen und von dem einen ïihrer Befreier geheiratet. 


So gro8, heïfit es am Schluf mit zynischem Hohn, ist die Macht der Schônheit 
und der Klugheit. 


Die Erzählung als solche ist durchaus nicht schlecht erdacht. Die 
Handlung ist knapp, lebhaft und in sich geschlossen, die Situationskomik 
wirksam, das Sittenbild von realistischer Plastik, die Satire eindeutig und 
bitter. Der Dichter hat, sei er wer er wolle, die Idee der zovelas exemplares 
klug erfafit, aber er hat sie durch Extravaganzen, wie den allzu tiefen 
Griff in die schlammige Pfütze des Kupplertums, oder durch Schwächen, 
wie die viel zu sklavische Nachahmung der Celestina in der Figur der 
sauberen Tante, grausam verdorben. Die neuesten Theorien über die 
Verfasserfrage kann man bei Gonzälez Palencia? nachlesen. Hier sei dazu 
noch nachgetragen, dafi Menéndez y Pelayoÿ schon deswegen nicht an 
die Autorschaft des Cervantes glaubt, weil seiner Ansicht nach der Dichter 
niemals so ungeniert einer fremden Vorlage nachgeschrieben hätte, wie 
es hier mit der Celestina geschieht. Ich für meinen Teil stimme dem bei 
und füge hinzu: Die Auffassung des Cervantes vom Geschlechtlichen in 
der Erzählungskunst pafit so wenig zu den respektiven Stellen der 7% 
fingida, dafj mir die Annahme seiner Verfasserschaft als die reine Blas- 


? E. Düren (Deckname für Iwan Bloch), Das Geschlechtsleben in England, 
Charlottenburg 1901, S. 370 und ôfter. P. Näcke, in: Archiv für Kriminal. 
anthropologie Bd. 14 u. 15. 

? S. 524 der ersten, S. 521 der zweiten Auflage. 

$ Origenes de la novela XI 158. 
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phemie erscheint. Cervantes hat, dichterisch und menschlich genommen, 
ss zu saubere Hände, als daf er sie je mit solchem Dreck verunziert 
ätte. 

In eine Gruppe der satirischen Sittenbilder, bei denen das novelleske 
Element gegenüber einem gewissen lehrhaften Philosophieren in den Hinter- 
grund tritt, gehôren vor allem die beiden Hauptwerke des Juan de Za: 
baleta: Æ7 dia de fiesta por la mañana (1654) und Æ] dia de fiesta por la 
tarde (1659). Das eine schildert eine Reïhe von typischen Figuren der 
festtäglichen Hauptstadt, das andere die wichtigsten Vergnügungen, mit 
denen der Feiertag begangen wird!. Beide Schriften haben einen doppelten 
Wert. Einmal als Quellenwerke zur zeitgenôssischen Kultur- und Sitten- 
geschichte, dann als Beispiele eines für Zeit und Land ungewôhnlichen 
sozialen und philosophischen Denkens. Zabaleta hat über den Ehren- 
standpunkt, über den Adel, den Zweiïikampf, die Armut, den Wert des 
Lebens (der Mensch lebt nur die Zeit, die er arbeitet) seine eigenen An- 
sichten, manchmal pessimistisch, zuweilen auch überstreng und vorein- 
genommen, immer aber originell, rücksichtslos und tapfer. Wo ganz 
Spanien dem Prinzip huldigt, die Ehre sei nichts anderes als der gute 
Ruf, da vertritt Zabaleta mutig den Satz: #0 hay mds honra que la virtud. 
Wo Hoch und Niedrig in der Rache das einzige und wirksamste Mittel 
zur Wiederherstellung der verletzten Ehre sieht, da verteidigt Zabaleta 
den Standpunkt: con el vicio de la venganza se pierde la virtud que es la 
verdadera honra. Gelegentlich verdichtet sich die Sittenschilderung zur 
reinen Aphorismen-Philosophie; so im Kapitel #errenda des Dia de fiesta 
por la tarde, das ein geistiges Mahl würziger Kernsprüche und tiefsinniger 
Erläuterungen darstellt. Aber auch sonst streut der Dichter seine Apho- 
rismen wie blitzende Goldkôürner in den Schmuck seiner eindringlichen 
Rede. In der geistreichen Form ïihres Ausdrucks kommit er dabei Graciän 
nahe, in der Tiefe ihres Ideengehaltes übertrifft er ihn. In manchen Dingen 
ist er freilich in zeitgeistig-engen Vorurteilen befangen, und wir trauen 
unseren Augen kaum, wenn wir etwa Folgendes lesen: Beim Ballspiel (Gjuego 
de pelota) legt man Hut, Mantel, Degen, Oberkleidung und (man denkel) 
die Halskrause ab, und damit gehen zwei wesentliche Eigenschaften des ca- 
ballero flüten: decencia y decoro. Bei aller Strenge entbehrt indes Zabaleta 
nicht eines gesunden Humors, der in seiner milden Würze, in seiner be- 
schaulichen Kleinkrämerei recht an die Art des Cervantes erinnert. Man 
lese beispielsweise im Â£a de fiesta por la tarde das Kapitel über die 
Comedia, und wird dort gegen den Schluf zu eine ganz entzückende 


1 Eine Angabe der Kapitelüberschriften mag dem Leser erwünscht und von 
Nutzen sein. Æ7 dia de fiesta por la mañana enthält: Æ7 galän, La dama, ET 
enamorado, El adultero, El celoso, El enamorador que quiere a todas, ET hypô- 
crita, El cortesano, El dormilôn, El tahur o jugador de naïpes, El poeta, El 
calvo que trae cabellera, El glotôn que come al uso, ET pretendiente en la Corte, 
El agente de negocios, El vengativo, El cazador, El avariente, El linajudo, 
El lcido del dia del Corpus. — El dia de fiesta por la tarde handelt von 
La comedia, El paseo comun, La casa de juego, El estrado de damas, El jardin, 
Los libros y su lectura, Santiago el Verde en Madrid y paseo del Sotillo, ET 
trapillo, El juego de la pelota, ET juego de las damas, ET domingo de Carnes- 
tolendas, La merienda. 
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Schilderung der Vorgänge in der cazuela finden, jenem engumsäumten, 
stets überfüllten Teil des Zuschauerraums der Komôdienhäuser, der für 
das gewôhnliche Weibsvolk reserviert war ! 

Wieweit dem Dichter das eigene Leben ein Lehrmeiïster gewesen ist, 
läfit sich nicht mehr entscheiden. Bekannt ist, dafi er von einer geradezu 
teuflischen Häfilichkeit war und dafi er um den Besitz zweier Majorate 
hartnäckig, wenn auch schliefilich erfolgreich prozessieren mufite; beides 
Umstände, die vielleicht seine Lebensauffassung mit beeinflufit haben. 
Bekannt ist ferner, daf er am schwarzen Star über Nacht vüllig erblindete; 
indes darf man nicht, wie es Azorin getan hat?, von einem Blinden reden, 
der in tiefer, nimmer endender Finsternis die kühnsten Gedanken ruhig und 
klar verkündet hat. Denn das Augenlicht verlor Zabaleta erst gegen Ende 
seines Lebens (1664), als er seine Werke bereits alle vollendet und bis 
auf ein paar auch verôffentlicht hatte. 

Zabaleta war mit Calderén, Matos Fragoso, Cancer und anderen zeit- 
genôssischen Dichtern befreundet und verfafite in Zusammenarbeït mit 
dem einen oder anderen verschiedene comedias, wenn er auch meïiner An- 
sicht nach an der 7Y7oya abrasada gewif nicht beteiligt war. In einer 
Historia de Nuestra Señora de Madrid hat er die Legende des wunder- 
täâtigen Madonnenbildes im Æospital general ausführlich aufgezeichnet, in 
der Æistoria y vida del conde Matisio (1652) hat er die grauenvolle Büfer- 
geschichte der (von Frankreich aus nach Spanien gewanderten) Sage von 
Robert dem Teufel in novellesker Form, aber in seiner moralisierend- 
philosophierenden Sonderart nacherzählt, das heiïfit, er hat das Verhalten 
dieses Schurken, fast kônnte man sagen schrittweise dazu verwendet, um 
an ihm Recht und Unrecht, Gut und Bôse, Edelsinn und Gemeinheit in 
scharf formulierten, gedankentiefen Leitsätzen darzustellen. Wichtig für 
seine Erkenntnis als Mensch und als Denker sind auch seine weniger er- 
zählenden als vielmehr philosophisch und soziologisch gerichteten Schriften: 
Milagros del trabajo und Problemas de la filosofta natural acompañadas de 
consideraciones morales. Als Stilist endlich ist er, seinem klaren, recht- 
schaffenen und reinlichen Denken entsprechend, von wohltuender Einfach- 
heit und nüchterner Bestimmtheit, weit entfernt von jeder afecfaciôn de 
estilo, die ihm Fitzmaurice-Kelly zum Vorwurf macht. Auf jeden Fall gehürt 
er zu jenen Autoren des 17. Jahrhunderts, denen die Handbücher durch 
kurzes Nebenher-Erwähnen bitter Unrecht tun. Ein gründliches Studium 
seiner Schriften ergäbe zweifellos das fesselnde Bild einer markigen, in 
sich gefestigten und geschlossenen Persônlichkeit, einer bei aller barocken 
Eïigenart abgeklärten, tiefsinnigen und wundervoll harmonischen Welt- 
anschauung. 

Wie bei Zabaleta, so wird auch in den meiïisten Werken des Francisco 
Santos das reine Erzählertalent von einer starken philosophierenden und 
moralisierenden Lehrhaftigkeit überwuchert. In Déa y noche de Madrid 
(1663) kommt ein von den Mercedariern aus maurischer Gefangenschaft 
losgekaufter Italiener nach Madrid. Hier schliefit sich ihm ein armer 
Teufel an, den Schicksalsticke und menschliche Bosheit nicht in die Hôhe 
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? Auch abgedruckt in Spanische Kultur und Sitte S. 2 53. 
? Im ABC vom 1. Juni 1921. 
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kommen lassen, befreundet sich mit ihm und dient ihm als Führer durch 
das grofie, unbekannte Madrid. In 18 Unterhaltungen (Discursos) führt 
er. ihn in der Hauptstadt herum und in ihr eigenartiges Leben ein, wobei 
reichlich viel von Religion und Moral die Rede ist, und von den sozialen 
Verhältnissen mehr und gründlicher gehandelt wird, als sich mit dem 
schlichten Sinn des einfültigen Erzählers und Führers verträgt. Discwrso 7 
bildet die Vorgeschichte und Einleitung. Discurso 2 handelt von den 
Armen, 3 von den schlechten Mägden, die mit den verheirateten Dienst- 
herren Liebesverhältnisse anknüpfen; 4 von der Leidenschaft für die Stier- 
gefechte und der Geldverschwendung, zu der sie einzelnen Leichtsinnigen 
Anlaf geben (traurige Bilder von lumpenden Ehemännern, weinenden 
Frauen, hungernden Kindern entrollen sich hier); 5 von allerlei, was man 
auf der Strafle sieht, von einem Bader, der statt des kranken Zahns den 
gesunden zieht, und von unverschämten Taschendieben; 6 von den berufs- 
mäfigen Angebern und Gerichtszutreibern (wozu man den Discwrso de 
todos los diablos von Quevedo vergleiche), von lockeren Dirnen und vom 
Luxus der Begräbnisse; 7 von den Spielhäusern und dem Unglück, das 
dem Volkstum aus ihnen erwächst; 4 von den Berufsbettlern, zz von dem 
berüchtigten Klatsch- und Tratschzentrum der Gradas de San Felipe, und 
so setzt sich die bunte Bilderreihe in fast allzugrofier Länge fort. War 
Madrid immerhin im 17. Jahrhundert nach den einen ein Babel, nach den 
anderen ein Sodom und Gomorra, so kann es doch schwerlich der bro- 
delnde Hexenpfuhl von Verbrechertum und Entartung gewesen sein, als 
den es Francisco Santos eifernd brandmarkt. Dazu stimmen schon die 
übrigen zeitgenôssischen Berichte gar zu wenig. Also: Dia y Noche als 
Sittenbild ist mit einiger Reserve aufzunehmen, weil eben der Autor in 
manchem doch vor Übertreibungen nicht zurückzuschrecken scheint. Da 
und dort unterbricht ja selbst der verblüffte Fremdling seinen Führer mit 
dem Ausruf: / Vélgame Dios, amigo Fuan! &Esto hay en Madrid? Der 
poetische und ästhetische Wert, oder wie man sonst die Summe dessen 
nennen mag, was man am Dichterwerk einfach geniefit, wird bei aller 
Bildhaftigkeit der Schilderung, bei aller leidenschaftlichen Bewegtheit der 
Sprache, bei aller strengen Schônheit seiner Ethik doch durch wesentliche 
Mängel gemindert. Da y Noche de Madrid sind voll von dunklen Wen- 
dungen und schwer verständlichen Anspielungen, ernst, ohne Humor, ge- 
spickt mit moralisierenden Reflexionen und bitter-hôhnischen Bemerkungen 
über die Schlechtigkeit der Bestie Mensch. Die Satire ist allzu scharf, 
um auch nur im geringsten Grade noch erheiternd zu wirken. Sie ist 
wie das rauhe Kratzen einer schlecht gefeilten, aber mit brutaler Kraft 
geführten Säge. 

Nicht ganz so rücksichtslos ist Ton und Geberde des Erzählers in ein 
paar anderen Novellen halb sittengeschichtlicher, halb moralisierender Art, 
die aber dafür wie von tiefer Traurigkeit und schmerzlicher Resignation 
überschattet sind. Zeriquillo, el de las gallineras (1668) überträgt Technik 
und Sinn des Schelmenromans auf die fromme Moralsatire, indem es das 
Opferleben eines braven Burschen bei einer Reïhe von bôsen, schlechten, 
ja verbrecherischen Dienstherren schildert. In Za Werdad en el potro y 
el Cid resuscitado (1679) wird in seltsamer Verquickung von Allegorie und 
Spiritismus der altspanische Nationalheld samt einer Anzahl anderer Geister 


350 Zweiter Zeitraum. Das Jahrhundert des spanischen Barock (1600— 1700). 


an die Folterbank der Wahrheit zitiert,, die unter grausamen Martern sich 
selbst, das heifit, die Dinge wie sie im zeitgenôssischen Spanien wirklich 
sind, enthüllt. In Zas Tarascas de Madrid (1664) und Zos Gigantones 
de Madrid (1666) dienen die bei den Prozessionen mitgeführten sym- 
bolischen Ungeheuer dazu, die schlimme Wirklichkeit des Monstrums 
Madrid mit ihnen in Vergleich zu setzen; dabei ergibt sich als Lehre und 
Folgerung, daf Zarasca und Gigantones noch eiïnfältige Lämmer seien 
gegen die Ausgeburten der Hülle, die in Madrid ihr Unwesen treiben. 
Als Beispiel môge auf die Verführungsgeschichte Za mala vecina verwiesen 
sein!, in der ein unbescholtenes Mädchen durch eine raffinierte Nachbarin 
vom Schlage der Celestina langsam und tückisch umgarnt und dann an 
einen reichen Wüstling verkuppelt wird. 

Mit Ausnahme des Dia y Noche de Madrid fesseln die Schriften des 
Francisco Santos vor allem durch die absonderliche Originalität ïhrer 
Ideen. In einigen derselben — ich konnte sie im Hinblick auf ihre An- 
zahl unmôglich alle einzeln namhaft machen ? — ist nach dem Beïspiel 
des Quevedo auch versucht, um die eigentliche Satire herum den Rahmen 
einer Traumfiktion zu legen. Als Mensch scheint mir Francisco Santos 
an aufrechter Ehrlichkeïit, edler Gesinnung, felsenfester Rechtschaffenheit 
und tiefer Religiosität vieles mit Juan de Zabaleta gemeinsam zu haben. 
In Einzelzügen freilich ist er wesentlich anders geartet, so etwa in seinem 
herben Pessimismus, in seinem Mangel an Humor, und besonders in jenem 
barocken Stilempfinden, das sich in der Eindringlichkeit grausiger Ver- 
wesungs-, Gruft- und Moderszenen nicht genug zu tun vermagÿ. Im groffen 
und ganzen sind seine Schriften, wenn man das bittere Moralisieren richtig 
auffafit — hierin ist das Lebenswerk des Dichters mehr noch als gewisse 
Schelmenromane, als die Sweños des Quevedo und die Madrider Fest- 
tagsszenen des Zabaleta, ein pessimistisch übersteigertes Dokument na- 
tionaler Selbsterkenntnis — wenn man auf die Klärung von mancherlei 
heute nicht mehr zu enträtselnden Anspielungen verzichtet, wenn man 
der aufrechten Gesinnung und der guten Absicht des Verfassers Gerechtig- 
keit widerfahren läfit und für seine barocken Sonderlichkeiten verständnis- 
volles Einfühlen mitzubringen vermag, wenn man endlich alles in allem 
nicht ganz so tragisch nimmt, wie der Autor es darstellt, auch jetzt noch 
eine spannende, eine genuff- und lehrreiche Lektüre. 


# : CL 


Ein zusammenfassendes Wort über die Kompositionstechnik des sati- 


rischen Sittenbildes mag uns dessen Eigenart noch besser verstehen 
lehren. Satire kann sich nur gegen Unsitte, Mifibrauch, Aberwitz, Cha- 


! Tarascas de Madrid, tercer dia (am Schluf). 

? In der posthumen Ausgabe von Madrid 1723 umfassen sie drei dicke Quart- 
bände mit zusammen 1351 Seiten. : 

5 Man vergleiche die folgende anschauliche Probe aus der Beschreibung 
einer Hôhle zu Anfang der Zurascas: Era el suelo una mesa de diferentes J 
espantosas sabandijas, como fieros y ansiosos gusanos, escarabajos, y otras figu- 
villas asquerosas y cansadas, y unos fierisimos moscones que daban desatentos 
golpes en el rostro; las paredes cubiertas de huesos y calaveras; el techo daba 
espanto, por ser de una peña que parecta venirse abajo. Bañaba la entrada de 
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rakterfehler wenden. In erzählender Form wird sie um so zügiger und 
wirksamer, je mehr sie an Spielraum gewinnt; umgekehrt kann sie nicht 
menschliche Schwächen gruppenweise in den Kreis einer an Verwicklung 
und Lüsung gebundenen, in sich geschlossenen Handlung mit relativ ge- 
ringer Figurenzahl einbeziehen. Darum ist eine Novelle im strengen Sinn, 
mit mehreren, gleichmäfig beteiligten, gegen oder miteinander agierenden 
Personen bei dieser Erzählungsform selten, denn sie muf sich in diesem 
Fall, wie in Xinconete y Cortadillo oder in der Ze fingida, auf indivi- 
duelle, sozusagen ausgewählte Arten von Sitten oder Zeïitgenossen be- 
schränken. Will sie dagegen Spielraum gewinnen, so ist sie gezwungen, 
die Handlung zu lockern, den Rahmen strengér Novellentechnik zu 
sprengen und auf mancherlei Vorzüge und Ansprüche der eigentlichen 
Novelle zu verzichten. Das geschieht mit der Auflôsung der geschlossenen 
Erzählungseinheit in eine Reïhe von Bildern, die dann nur mehr als Er- 
lebnis eines einzelnen Individuums einen gewissen Zusammenhang be- 
halten. Noch viel mehr als bei dem ähnlich komponierten Schelmen- 
roman tritt hier der Held (man müfite richtiger sagen: der Erleber) gegen- 
über dem Ablauf der Dinge in den Hintergrund. Nicht was er am eigenen 
Leib und Herzen an Schicksalen erfährt, was er in Kämpfen mit Gegen- 
spielern erringt oder verliert, sondern was er andere, zu ihm kaum in 
äuferem, geschweige denn in innerem Verhältnis stehende Einzelfiguren, 
Gruppen oder Schichten an tôrichten, lächerlichen, schlimmen Dingen 
treiben sieht, ist Gegenstand der Handlung und damit der Teilnahme des 
Lesers. Ja der Dichter in eigener Person kann seine Rolle übernehmen, 
so sehr schrumpft sie zu passivem Erleben, zu rein reflektierendem Be- 
richte zusammen. So vereinigt Quevedo seine satirischen Zeitgeschichten 
in grofie Traumbilder, Vélez de Guevara gibt ihnen den Rahmen einer 
teuflischen Luftreise, Santos knüpft sie an einen Rundgang zweier Freunde 
durch Madrid oder etwa an eine Diensthbotenlaufbahn, während Zabaleta 
auf novellistische Verflechtung untereinander gänzlich verzichtet und sie 
lediglich durch eindeutig-vielsagende Titel zu einem fesselnden Gesamt- 
bild rundet. Daran aber, wie der Dichter seine Stoffe zu wählen, welchen 
Ton der Satire er zu treffen weif, inwieweit er es versteht, ihren Sinn 
ideenmäflig zu vertiefen, daran erprobt sich seine Meisterschaft. Vielfäl- 
tiges und vielfarbiges Talent sehen wir am Werke von Cervantes bis Santos, 
aber das Beste, den satirischen Erlebnisbericht durch die Art seiner Ein- 
kleidung (die Weisheit im Munde des Toren) einer tieferen Idee dienst- 
bar zu machen, das ist — in der auch in diesem Sinne wahrhaftigen 
Musternovelle von Cipiôn und Berganza — doch nur dem Cervantes 
allein gelungen. Eines darf schliefilich auch nicht vergessen werden, wenn 
es sich um ein zusammenfassendes Urteil über das satirische Sittenbild 
handelt. Von Cervantes über Quevedo bis herab zu Santos wird die 
Satire immer schärfer, die Farbe immer düsterer. Der frôhliche Spott der 
Sueños wandelt sich in die bittere Anklage des Dia de fiesta por la 
mañana y por la tarde, der lichte Humor von Æinconete y Cortadillo 


la espantosa cueva un cenagoso y negro arroyo o laguna ... en Cuya hediondez 
se criaban sapos y culebras, que para descansar se salian del negro lago y arri- 
maban a la lébrega cueva. 
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endet in der resignierten Trauer der Verdad en el potro und der Tarascas 
de Madrid. Der Grund hierfür liegt nicht so sehr in der Sonderveran- 
lagung der einzelnen Antoren, die immerhin an mancher Ubertreibung, 
an mancher allzu kantigen Schärfe schuld sein mag, als vielmehr im 
Wandel der Zeiten, im Niedergang des gesamten Volkes, in dem was 
wir als einen wesentlichen Teil der Barockgesinnung aufgewiesen haben. 

Das satirische Sittenbild aber müfite kein Teil seines eminent natio- 
nalen Schrifttums, kein Spiegel von Zeit und Volk gewesen sein, wenn 
es Licht und Schatten dieses Niedergangs nicht aufgefangen und treulich 
reflektiert hätte. 


C. Die Spruchweisheit in Novellenform 


Sie findet nach Cervantes den besten Vertreter im Dichter der Szeños, 
dem ebenso scharfzüngigen wie vielseitigen Quevedo. Das Werkchen, 
das er ihr widmet — Zzbro de todas las cosas y otras muchas mds, 1629 
zuerst gedruckt — ist zwar nur eine dünne Broschüre von ein paar Seiten, 
verdient aber wegen ihrer glänzenden Verbindung lustiger Einfälle und 
ernster Gedanken gewif einen Platz neben dem Zzicenciado Vidriera und 
den besten Spruchsatiren aller Zeiten. Wie der cervantinische Glasphantast, 
so gibt auch Quevedo, gleichsam mit Schellenkappe und Narrenpritsche 
bewaffnet, den neugierigen, nach Zukunfts- und Zauberwissen lüsternen 
Zeitgenossen treffliche Spruchweisheit zum Besten, in der unter harm- 
losem Spañ bittere Wahrheït verkleidet ist. Auf die Frage, was einer tun 
müsse, um niemals alt und grau zu werden, kommt die Antwort: S#rb 
als Kind oder noch besser als Säugling. Ein Zaubermittel, um im Ge- 
fängnis aller Fesseln ledig zu werden, ist: ei gutes Trinkgeld für den 
Büttel. Wer verhüten will, daf ihn die Wanzen bei Nacht beïiffen, der 
soll sich bei Tage niederlegen; und wer wissen môüchte, wie er sich 
überall beliebt und wohlgelitten machen kann, erhält den tiefsinnigen 
Rat: Zerhe her, ohne surückzufordern, gib, lade ein, diene, dulde, leide, und 
schweige dazu. Ein paar Beiïspiele astrologischer Prophezeiungen sind: 
Gibt es einen Kometen mit Schweif, so sterben todsicher im selben $ahre 
alle Künige, die der liebe Gott sterben lassen will. Tritt eine Sonnenfinsternis 
ein, so 1st es dunkel, so lange sie dauert. Was von guten und schlimmen 
Vorzeichen zu halten ist, resümiert trefflich die folgende Probe: Wenn 
du beim Heraustreten aus dem Haus Krähen fliegen siehst, so lafi sie fliegen 
und sieh lieber zu, wohin du trittst. Und endlich hôre man aus dem Ab- 
satz über Berufswahl die folgende Stelle: Wzst du wie die Alchimisten 
aus Steinen, Pflanzen, Mist und Wasser Gold machen, so brauchst du nur 
ein Apotheker zu werden; hiüte dich aber, Metalle zu schmelzen und Quint. 
essenzen daraus zu ziehen, denn sonst wird aus dem Golde Mist, statt aus 
dem Miste Gold. k 


Weïisheit im Munde des Narren ist, genau wie im Zicenciado Vidriera, 


auch der tiefere, der tragische Sinn des nur scheinbar sinnlos-lustigen 


Durcheïnanders dieser Zodas las cosas y otras muchas més. Auch dem 
oberflächlichsten Witzwort wohnt hier eine ernste, wenn nicht bittere 


Wahrheiït inne, und die eigentliche Satire trifft nur die bare Dummheit 
und jene, die sie nützen. : 
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4. Die Zerdehnung der Form. Letzte Versuche 


A. Fastnachtskurzweil 


Bevor noch Cervantes die bunte Zerfahrenheit der Erzählungskunst 
des halben Jahrhunderts vor ihm in einigermafen feste Normen gebunden 
hatte, war als Spätling unter den Renaissance-Fabulierern, als Neuling 
unter den novellierenden Zeitgenossen ein einschichtiger, aber lustiger 
Kumpan aufgetaucht, der allerlei Fastnachtskurzweil erlebter und erdich- 
teter Art zusammensuchte und daraus einen richtigen Grillenvertreiber 
komponierte. Gaspar Lucas Hidalgo, der Verfasser dieser Driélogos 
de apacible entretenimiento\ war in der Hauptstadt ansässig — vecino de 
la villa de Madrid steht auf den Titelblättern der alten Ausgaben — 
scheint aber aus Burgos gebürtig gewesen zu sein oder dort die Didlogos 
gedichtet zu haben, da alle ürtlichen Notizen und Anspielungen sich auf 
diese Stadt beziehen. Sonst wissen wir nichts von seinem Leben, so 
wichtig uns das bei der ausgeprägten Eigenart des einzigen aus seiner 
Feder bekannten Werkes wäre. Aus der Vorrede an den Leser läfit sich 
entnehmen, dafi der Dichter ebensosehr von der mühseligen Plage des 
Lebens überzeugt ist als von der Notwendigkeit, sie durch frohe Kurz- 
weil erträglich zu gestalten. Wen gibt es, so meint er, der auf dieser 
Lebensbühne an ïhren ewigen melancholischen Tragôdien nicht müde 
wird, wenn sich ïihm nicht zwischen Akt und Akt das Zwischenspiel eines 
lustigen Zeitvertreibs einschiebt? Vielleicht hätte uns seine Vita, wäre sie 
bekannt, den Schlüssel zum tieferen Verständnis dieser Auffassung ge- 
geben und uns erwiesen, dafl der galgenhumorige Lucas Hidalgo einer 
von denen war, die vom Leben nicht unterzukriegen sind. Im übrigen 
geht aus den Drälogos ziemlich eindeutig hervor, daff ihr Verfasser der 
Gesinnung nach ein Erzdemokrat gewesen ist; er verschmäht es nicht 
nur, sein Spottbüchlein irgend einem hochmôügenden Günner zu widmen, 
sondern er benützt auch das Kapitel, in dem er von der Syphilis erzählt, 
dazu, die vornehmen Stände als die privilegierten Träger der gefürchteten 
Beulen zu verhôühnen. Auf Kirche und Klerus muf er schlecht zu sprechen 
gewesen sein, denn er treibt gern mit diesbezüglichen Dingen seinen 
Spott und macht, wo immer es sich machen läfit, einen Domherrn, 
Pfarrer oder Mesner zum Träger irgend einer bôsartigen Anekdote. Ein- 
zelne Geschichten und Spässe sind sehr frei, andere wieder von einer 
Unappetitlichkeit, die an Rabelais oder an die schlimmsten Stellen der 
späteren rovela picaresca erinnert, und man darf schon wirklich gar nicht 
prüde sein, will man dem Lucas Hidalgo Gerechtigkeit widerfahren lassen; 
aber lustig, voll grimmigen, sarkastischen Humors, voll verwegener, zu 
kopfschüttelndem Lachen reizender Einfälle sind sie fast alle. 

In der äufieren Technik seiner Dialoge hat der Autor die Zwiesprach- 
form der zu seiner Zeit noch viel gelesenen Unterhaltungsbücher des An- 
tonio de Torquemada mit der Idee der italienischen Rahmenerzählung 
geschickt verschlungen. Zwei ehrsame Ehepaare in Burgos laden für die 


1 Der ausführliche Titel lautet: Déélogos de apacible entretenimiento que con- 
tiene unas Carnestolendas de Castilla; dividido en las tres noches del Domingo, 
Lunes y Martes de Antruexo, Barcelona 1605. 

Pfandl, Spanische Nationalliteratur, : 23 
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_letzten drei Fastnachtstage einen berufsmäfigen Possenreifier zu sich, und 
die unterhaltsame Kurzweil, die sie an den drei Abenden in Form von 
Anekdoten und Witzen, gesungenen und rezitierten coplas und Romanzen 
treiben, ist in drei Didlogos zu je vier oder fünf Kapiteln gesammelt. Aus 
anderweitigen Quellen wissen wir, dafi schon zu Hidalgos Zeit solche 
Faschings-Familienabende gang und gäbe waren. Ich môchte aber weniger 
annehmen, dafi dem Autor (wie das bei dem nächstfolgenden dieser Rummel- 
Poeten der Fall war) daran lag, einen gesellschaftlichen Brauch in lite- 
rarischer Form festzuhalten; ich glaube vielmehr, daf er die ganze Faschings- 
Umrahmung nur deswegen gewählt hat, um desto ungenierter seiner losen 
Zunge freien Lauf geben zu künnen. Denn, so rechtfertigt Doña Margarita, 
die eine der beteiligten Damen, den stellenweise gar zu lockeren Ton, 
estas noches de antruexo dan licencia para todo. Sicherlich aber hat man, 
je mehr das lustige Hidalgo-Buch Beifall und Verbreitung fand!, es desto 
mehr nicht nur nachgeahmt, sondern auch in die Praxis umgesetzt. 

Von besonderem Interesse ist es nun, zu sehen, wie der erste von 
Hidalgos Nachahmern, der ganz im Banne der cervantinischen Novelle 
stehende Castillo Solorzano Idee und Form der Didlogos de apacible 
entretenimiento mit den Grundsätzen der neuen Erzählungskunst in Einklang 
zu bringen sucht. Der 7empo de regocijo y Carnestolendas de Madrid (1621) 
trägt auch im Titel schon die Kennzeichen als Faschingsbüchlein an sich. 
Schauen wir näher zu, wie es darin hergeht. In Madrid feiern drei befreundete 
vornehme Familien die Fastnachtstage, indem sie an drei Abenden jedesmal 
im Hause einer anderen von den dreien zu froher Unterhaltung zusammen- 
kommen. Der erste Festabend: Acht Musikanten singen mit Begleitung ihrer 
Instrumente und a dos coros eine Romanze zum Preis der schônen Tochter 
des Gastgebers, dann liest einer der anwesenden Kavaliere eine Novelle 
(El Duque de Milän, mit einem festlichen Turnier als Hôhepunkt) vor, 
worauf ein anderer über das Urfeil des Paris ein lustiges Gedicht rezitiert. 
Jetzt wird gespeist, und nach dem Essen agiert die Dienerschaft einen 
heiteren entremés mit einem darauf folgenden und den Abend beschliefen- 
den Maskentanz. Der zweite Festabend: Wieder singen die Musikanten 
eine verliebte Romanze, dann wird eine Novelle ersählt (Za guinta de 
Diana), nach ihr kommt die Mahlzeit und dann der Vortrag verschiedener 
Scherzgedichte, wobei man peinlich darauf bedacht ist, den nôtigen An- 
stand zu wahren, zu dem die Gegenwart der Damen verpflichtet (gze se 
les guardase con modestia el decoro que se les debta à las damas), und den 
Beschlufif macht abermals eine w»4scara danzada. Der dritte Festabend : 
Er steht schon leise unter dem Eindruck der trüben Aschermittwoch- 
Stimmung. Die Musikanten singen eine schwermütige camcién, dann liest 
man eine Novelle vor (ÆZ ayo de su hijo, oder der betrogene Büsewicht), 
setzt sich hierauf zu Tische, wechselt mit Gesang und Rezitation, und 
läft den Abend mit der Aufführung einer (nicht genannten und auch nicht 
abgedruckten) comediæ harmonisch verklingen. 

Was haben nun Hidalgo und Solérzano gemeinsam? Den fingierten 
Grundrifl oder, wenn man will, Aufbau der geschilderten Vorgänge, den 


..! Man kennt von ihm für die Zeit von 1605 bis 1618 nicht weniger als acht 
Ausgaben. | 
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Zweck des Büchleins, der jeweils bereits im Titel deutlich ausgedrückt 
ist: Familienfastnacht gibt Gelegenheit, allerhand Kurzweil in erzählender * 
Form zu Sammeln. Aber hier setzt schon ein kapitaler Unterschied ein. 
Hidalgo scheint mir, wie ich sagte, die Form nur um des Inhalts willen 
gewählt zu haben. Seine lockeren Spässe und Aufschneidereien haben 
mit Novellistik soviel wie nichts gemein, und die Diälogos gehôren streng 
genommen noch zur leichten Unterhaltungsliteratur des ausgehenden 
16. Jahrhunderts, obwohl sie erst 1605 erschienen sind. Solérzano dagegen 
hat einer gegebenen Form ungewohnten Inhalt anzupassen sich bemüht. 
Er hat den bewährten Rahmen der Novellensammlung mit neuen Bildern 
zu füllen versucht und ist dadurch der erste geworden, der den Rahmen 
zerdehnt und gesprengt hat. Von dieser verschiedenartigen Einstellung 
der beiden Dichter schreiben sich auch alle übrigen Unterschiede ihrer 
zwei Werkchen her. Bei Hidalgo wechseln Anekdoten und Spässe mit 
Sparsam verwendeten komischen Rezitationen. Bei Solérzano treten an 
die Stelle der lockeren, närrischen Prosa in sich geschlossene, bis zu einem 
gewissen Grade spannende und geschmackvolle Erzählungen; sie enden 
alle drei mit frühlichen Heiraten, lustig aber ist eigentlich gar keine; sie 
erinnern in manchem an das Vorbild des Cervantes und in vielem an die 
novelas romänticas, die Solérzano selbst bereits zwei Bändchen stark ver- 
ôffentlicht hatte, eine eigentliche, richtige Novelle aber ist trotzdem keine, 
denn dazu sind sie alle drei zu ärmlich, zu geprefit, zu sehr für den 
Sonderfall rasch zurechtgemacht. Statt des drolligen Unsinns in Versen bei 
Hidalgo gibt es hier kunstvolles Singen und Rezitieren, und zu besonderer 
Abwechslung noch die Maskentänze und das Theater. Bei Solérzano ist 
auch die ganze Aufmachung viel festlicher, viel aristokratischer als bei 
dem dickkôpfigen Demokraten Hidalgo, der gewiff für das Disparate seines 
Familiennamens selbst das grôfite Verständnis hatte. Der Ton, in dem 
die Unterhaltung hier und dort geführt wird, ist sodann ein weiterer 
wesentlicher Unterschied zwischen den beiden Werken und Autoren. So- 
lorzano verhält sich da, wenn mir ein drastischer Vergleich gestattet ist, 
zu Hidalgo, wie eine in Züchten errôtende Jungfrau zu einem betrunkenen 
Raufbold. Dort unbändig freche Ausgelassenheït, hier dezenter Frohsinn; 
dort beschünigt die Frau des Hauses selbst als Faschingsulk, was man 
hier eben der Damen wegen sorgfältig vermeidet. Der Ton ist ein anderer 
geworden; nicht in der Erzählungskunst überhaupt, denn gleichzeitig las 
man im Buscôn ganz andere Dinge, aber ganz gewif in der Novelle, und 
darin scheint mir vor allem der veredelnde Einfluff des Cervantes fühlbar 
zu sein. Solérzano ist ästhetisch und künstlerisch dem Hidalgo voraus. 
Der letztere ist rauh und roh und unpoliert, aber unterhaltlich wie nicht 
bald ein zweiter; Solorzano ist geschliffen, vornehm, geschmackvoll, aber 
streng formell und für ein Carnestolendas-Büchlein viel zu langweilig. 
Andererseits ist sein 7%mpo de regocijo literarisch das relativ geringere 
Kunstwerk, da es verlangt, am Mañfistab der Novelle gemessen zu werden. 
Hidalgos Bändchen ist ein vollendetes Kurzweïlbüchlein, Solérzanos Samm- 
lung ist ein entartetes Novellenwerk. 

An Fastnachtskompendien von der Art der eben genannten kennt das 
gleichzeitige spanische Schrifttum zum mindesten noch zwei: des Juan 


Ignacio de Soto y Avilés Carnestolendas de Cädiz (1639) und des Antolinez 
231% 
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de Piedrabuena Carnestolendas de Zaragoza (1661). Uber die beiden vermag 
ich nichts zu sagen, da ich sie nirgends auftreiben konnte. Ich bin dafür 
etwas länger bei Hidalgo und Solérzano verweilt, nach deren einem oder 
anderen sie sich vermutlich gerichtet haben. 

Ein Fastnachtsbuch, aber eines von ganz besonderer Art ist auch das 
Bändchen Deleytar aprovechando\ des Fray Gabriel Téllez. Ich nenne 
ihn hier absichtlich bei seinem Mônchstitel, denn Tirso hat als Dichter, 
wenn je einer, ein Doppelgesicht, und hier zeigt er nicht das andere, 
lustige, sarkastische, weltliche, das wir aus den Cigarrales und den Co- 
medias kennen, sondern das berufliche, ernste, fromme, das des Mahners 
und Predigers. Die Grundidee des novellistischen De/eyfar aprovechando 
war ebenso neu wie geschmackvoll: es galt den Versuch, aus der Heïligen- 
legende das romantische Element herauszuholen und für die Novelle nutz- 
bar zu machen. Aber die unselige Idee des festlichen Gesellschaftsbuches, 
das von allem und jedem etwas bringen sollte, verdarb den gesunden Kern 
und machte das Werkchen zu einem der albernsten und lächerlichsten, 
die je in Spanien geschrieben wurden. Drei fromme Madrider Familien 
kommen auf den Einfall, die Faschingstage einmal so recht würdig und 
ohne die herkômmliche Ausgelassenheït, so gleichsam à lo divino, zu be- 
gehen. Statt heiterer Liebes- und Scherzlieder rezitieren sie Lobgedichte 
auf Ignatius von Loyola, Franciscus Xaverius und Petrus Nolascus, statt 
unterhaltlicher Komôüdien führen sie autos sacramentales auf, und an Stelle 
von verliebten Novellen erzählen sie sich erbauliche Legenden. Mit den 
autos sacramentales macht Tirso nicht viel Umstände; er bringt einfach 
von drei seiner damals bereits aufgeführten (Æ7 colmenero divino, Los herma- 
nos parecidos, No le arriendo la ganancia) die loas zum Abdruck. Auch um 
die frommen Dichtungen plagt er sich nicht lange, sondern verwendet 
kurzerhand Verse, die er fünf, zehn oder mehr Jahre vorher bei dichte- 
rischen Tournieren aus Anlaf von religiôsen Festen komponiert hat. Das 
Originellste bleiben unter diesen Umständen die drei Novellen. Zwei 
davon, Za patrona de las musas (das Leben der hl. Thekla) und Zos #riunfos 
de la verdad (das Leben des Papstes Klemens L.), gehen in den Anfingen 
des Christentums vor sich, die dritte, Æ7 bandolero (das Leben des h1. Petrus 
Armengol, eines der Gründer des Mercedarier-Ordens) spielt sich im 13. Jahr- 
hundert ab. Die zuletzt genannte gilt im allgemeinen als die beste, und 
Cotarelo y Mori hat sie sogar mit den historischen Romanen eines Walter 
Scott verglichen. Mir persônlich hat die bei aller Schlichtheit fesselnde 
Thekla-Legende von den dreien am meisten gefallen. Zu Iconium in 
Kleinasien von reichen Eltern geboren, hervorragend an Schônheit und 
schon mit einem ebenbürtigen Jüngling verlobt, hôrt das Mädchen aus 
Neugierde einer Predigt des hl. Paulus zu und wird, von der gôttlichen 
Gnade erleuchtet, zum christlichen Glauben bekehrt. Um dem Zorn der 
Eltern und des verschmähten Bräutigams zu entfliehen, folgt sie dem 
Apostel nach Rom, wird als Christin verurteilt und entgeht dreifach dem 
grausamsten Tode. Den Scheiterhaufen, auf dem sie brennen soll, lôscht 
ein Wolkenbruch; die wilden Bestien, denen sie im Amphitheater vor- 
geworfen wird, legen sich schmeichelnd zu-ihren Füfien, zwei wilde Stiere, 


* 1631/32 verfafit, aber erst Madrid 1635 zum ersten Mal gedruckt. 
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die sie schleifen sollen (wie zwei Jahrhunderte später den -hl. Saturninus) 
bleiben unbeweglich stehen, trotzdem man sie mit glühenden Eïisen stachelt. 
Da man die Jungfrau nicht tôten kann, wird sie aus der Stadt verwiesen. 
Sie geht nach Seleucia in Kleinasien und schliefit im hohen Alter von 
90 Jahren ein heïiligmäfiges Leben. 


Durch die Idee des frommen Fastnachtsbuches verführt, hat Tirso den 
Novellen leider nicht nur die verunglückte Rahmenerzählung aufgezwungen, 
sondern auch mancherlei lehrhafte Digressionen und episodisches Beiwerk 
eingefügt, die besser fortgeblieben wären. In der eigentlichen Handlung 
aber hat er mit geübtem Blick (er müfite ja nicht einer der begabtesten 
Bühnendichter gewesen sein) das Wesentliche und Wirksame herausgeholt, 
nach gut cervantinischem Rezept mit Geschmack und Sauberkeit echt 
novellistisch gruppiert und dann, lebhaft und doch schlicht in Gefühl und 
Sprache, glatt und flüssig hinerzählt. Vôllig ohne Beispiel war die Art, 
wie er die ferne Umwelt seiner Geschichten zu beleben versuchte, wie er 
an der Hand seiner theologischen und historischen Belesenheit Sitten und 
Treiben der ersten christlichen Jahrhunderte in Rom, oder die Zustände 
in Katalonien und Südfrankreich zur Zeit der Albigenser zu schildern sich 
bemühte. — Leider ist diese Gattung der christlichen Legenden-Novelle, 
die nach Menéndez y Pelayo lebhaft an den berühmten Katakombenroman 
Fabiola des Kardinals Wiseman erinnert, weder von Tirso zur hôchsten 
Vollendung gebracht, noch auch nach ïhm in seinem Lande je wieder 
mit Erfolg versucht worden. 


B. Mischformen 


Aus ihrer Eigenart als Vortragsnovelle erwächst der kurzen Erzählung 
auch ihre Entartung. Man prefit in die ebenso beliebte wie charakteri- 
stische Umrahmungsform die heterogensten Stoffe und Dichtungsarten, 
unter denen die kurze Erzählung lediglich auch noch mit dabei ist, und 
zwar ohne dafi, wie das wenigstens bei den Fastnachtsbüchern noch der 
Fall ist, ebendiese Umrahmung den Stoff nicht nur äufferlich zusammen- 
hält, sondern auch innerlich auf einen gewissen Grundakkord abstimmt. 
Die reine Novellensammlung dehnt und verbiegt sich in das kunst- und 
regellose Sammelsurium. Nun wäre es ja wohl denkbar, dafi die eigent- 
liche Novelle im Sinne der von Cervantes geschaffenen Musterform auch 
unter dem Distel- und Rankenwerk dieser Florilegien frôhlich weiter- 
geblüht hätte, aber die tatsächliche Wirklichkeiït belehrt uns eines anderen. 
Das vielfarbige Drum und Dran soll in den meisten Fällen nur die bare 
Unzulänglichkeit des Novellierens schamhaft oder schlau verdecken. Bei 
manchem ihrer Verfasser, die merkwürdigerweise alle zusammen in erster 
Linie dramatische Dichter sind, vermag man sich des Eindrucks nicht 
zu erwehren, als sei die ganze novelleske Aufmachung nur eine besonders 
wirkungsvoll gedachte Folie für die comedias und autos sacramenfales, die 
sie umschliefit. Anderen ist das Stigma des Unterhaltungsbuches um jeden 
Preis schon äuferlich, in der Wahl und Anordnung ihrer Stoffe, aufgedrückt, 
und bei manchen, wie Montalbäns Para todos, wird es auch noch aus 
dem naiven Geständnis des Autors ersichtlich, dafi er für den Augenblick 
nichts Besseres zu schaffen gewufit habe. 
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Als erstes dieser Sammelwerke treten die Cigarrales de Toledo! des 
Tirso de Molina auf den Plan. Die Rahmenerzählung ist etwas zerfahren 
und mit dem eigentlichen Werk nur locker verknüpft. Auf der von 
Madrid her führenden Strafle entspinnt sich in einem Obstgarten ein 
Liebesabenteuer, das im Cigarral de Buena Vista bei Toledo mit einer 
festlichen Hochzeit endet. Inzwischen ist die heifle Jahreszeit angerückt, 
und die lustige Gesellschaft beschlieft, sie in den Lusthäuschen zu ver- 
bringen. Zwanzig verschiedene durch das Los gewählte Crgarrales sollen 
nacheinander besucht werden und jeder der einzelnen Besitzer dabeï für 
die leibliche und geistige Unterhaltung sorgen. Die Erzählung gedeiht 
indes nur bis zu fünfen, die folgende Namen tragen: Brena vista, Matl- 
pica, El de los Nüñez, El de Miranda und Encomienda. 1m Cigarral Nr. 1 
beginnt die Unterhaltung mit Musik und Tanz — hier hat Tirso zwei 
der bedeutendsten Liederkomponisten seiner Zeit ein Denkmal gesetzt: 
Juas Blas de Castro und Alvaro de los Rios, die auch zu den besten 
Musikern des Cancionero Sablonara? gehôren — und schliefit mit der Auf- 
führung des Vergonzoso en Palacio, die ausklingt in eine warmherzige Ver- 
teidigung des spanischen Dramas im Sinne der Kunst Lopes und gegen 
die Verfechter der Klassikernachahmung. In Cigarral Ar. 2 gibt es nur 
Musik, Gesang, ritterliche und galante Spiele, und an literarischem Beï- 
werk lediglich die Versfabel Par y Siringa des D. Plécido de Aguilar, 
die Tirso, weil er eng mit dem Autor befreundet ist, hier unterbringt. In 
Cigarral Nr. 3 steht die (einer Überschrift entbehrende) Novelle von der 
Katalanin Dionisia, in der diese Dame ihre Lebens- und Liebesabenteuer 
erzählt, daneben verschiedene Lyrik kleinerer Art. In Cigarral Nr. 4 
kommen vorwiegend Verse zum Vortrag, zuerst 13 lyrische Dichtungen 
verschiedenen Charakters und dann die comedia de como han de ser los 
amigos; dazu eine interessante Unterhaltung über die zeitgenôssische 
Bühnenkunst. Cigarral Nr. 5 bringt die Novelle Zos fres maridos bur- 
lados und dann die comedia de el celoso prudente. 

Die Geschichte von den drei geprellten Ehemännern gilt als Tirsos 
beste Leïistung auf dem Gebiete der Erzählungskunst und ist einzeln 
immer wieder aus den Crgarrales abgedruckt worden. Man stellt indes 
mit diesem Urteil dem Dichter kein gutes Zeugnis aus. Die Maridos 
burlados, in denen drei leichtsinnige Weïber, um in den Besitz eines Diamant- 
ringes zu kommen, ihren Männern je einen boshañften Streich spielen#, 


! Los Cigarrales de Toledo. Primera parte, Madrid 1624. Die môglicher- 
weise existierende Ausgabe von 1621 hat noch niemand gesehen. Eine Segwrda 
Darte kam nicht mebr zur Verôffentlichung. Über die als Cigarrales bezeich- 
neten Landhäuser vergleiche man Sfanische Kultur und Sitte S. 141. 

? Vergleiche hier S. 324, Anm. 1. 

* Der relativ gelungenste ist der zweite. Die Frau bekommt nächtlicher- 
weile angeblich furchtbares Bauchgrimmen und schickt den Gatten in ein ent- 
ferntes Stadtviertel, um eine heilkundige. Base zu holen. Inzwischen wechselt 
sie mit Hilfe von guten Freunden die Haustüre aus, hängt einen Schild mit 
der Aufschrift fosada hinaus und läfit Singen, Musizieren und richtigen Wirts- 
hauslärm ertônen. Als der Mann zurückkommt, findet er sein Haus nicht mehr 
und bleibt den Rest der Nacht bei einem Freund. Am Morgen ist alles, wie 
es ursprünglich war, und der Geprellte meint, das Haus sei verhext gewesen. Im 
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sind das typische Beispiel jener rohen und plumpen Spafñimacherei, die 
für manche italienische Novellen so charakteristisch ist, und haben mit 
der echt spanischen sovela romäntica, der ritterlich-abenteuerlichen Liebes- 
geschichte, die auf das Pathetische und Ungewôhnliche abgestimmt ist, 
nichts, aber auch rein gar nichts gemeinsam. Eine direkte Quelle Tirsos 
ist bis jetzt nicht nachgewiesen. Cotarelo y Mori! nennt die 77es maridos 
burlados etwas unbestimmt vx cuento boccacciano, pero que 1ambién tiene su 
origen en las antiguas colecciones de Exemplos, Castigos y otros semejantes 
de la Edad Media, während Fitzmaurice-Kelly ? Beziehungen zu einer Vers- 
erzählung des Francesco Bello, genannt 77 cieco di Ferrara andeutet. Ich 
glaube aber, man muf für die drei Streiche, die ja eigentlich drei selb- 
ständige Novellen sind, getrennt je eine Quelle suchen, und verweise den, 
der sich dieser Mühe unterziehen will, auf die achte Geschichte des dritten 
Tages bei Boccaccio; er wird dort unbedingt das direkte Vorbild des 
dritten Streiches wiedererkennen. Vom Standpunkt der vergleichenden 
Stoffgeschichte aus lassen sich die in den 7%es maridos verwerteten Mo- 
tive zurückverfolgen bis zu den Märchen von Zawsend und eine Nacht 
und herauf über Shakespeares Zaming of the Shrew und Calderons Vida 
es sueño bis zu Gerhart Hauptmanns ScÆ/uck und Fauÿ. 

Als Pérez de Montalbän soviel Dramen gedichtet hatte, daf er 
selbst genug daran zu haben begann, versuchte es auch er mit einem 
Zeitvertreiber von der Art der Cigarralesi, legte um vier comedias und 
zwei autos sacramentales den buntscheckigen Kranz dreier Novellen und 
allerlei gelehrte Zier (Abhandlungen über die Kunst des Predigens, über 
das Soldatenleben, über die guten und bôsen Engel, nebst zwei Katalogen 
wichtiger Persünlichkeiten) und nannte das Ganze krämerhaft ##r Alleï. 
Die Novellen des Zara todos sind nicht besser und nicht schlechter als 
jene der Sucesos y prodigios de amor, und auch die paar comedias und 
autos gehôren nicht gerade zu den übelsten unter den vielen Dramen 
des fleifigen Dichters. Die Discursos allerdings sind nur oberflächliche, 
schlecht verarbeitete Lesefrüchte, die Zelebritätenlisten, von denen eine 
gegen 300 LE Ha ue Hi 7e de Madrid, die andere aber etwa 50 kasti- 


dritten Streich wird ein ice Gatte eingeschläfert, findet sich beim 
Erwachen als Mônch in einem Kloster und wird nun dermafen roh und schlecht 
behandelt, daf er, als er sich nach abermaligem künstlichen Schlaf im ur- 
sprünglichen Zustand wiederfindet, aus Angst vor der môglichen Wiederkehr 
des Klostererlebnisses alle schlimmen Eigenschaften und damit auch die Eifer- 
sucht verliert. 

1 Nyueva Biblioteca de autores españoles Bd. 4, S. XXXII. 

2? Historia de la literatura española S. 345. 

8 Vel. H. Tardel in Kochs S#wdien sur vergleichenden Literaturgeschichte \ 
184 und A. Farinelli, Za vita à un sogno 1 162—169. 

4 Me tenian tan cansado las comedias, que tomé este medio para no escribirlas 
por algunos meses. Vorrede zum Para todos. 

5 Para todos. Exemplos morales, humanos y divinos, en que se tratan di. 
versas ciencias, materias y facultades. Repartidos en los siete dias de la semana, 
Madrid 1632. Enthält die Novellen: A7 cabo de los años mil, El palacio en- 
cantado, El piadoso vandolero; die comedias : El segundo Séneca de España, 
No hay vida como la honra, De un castigo dos venganzas, La mas constante 
muger, und die autos sacramentales : ET Polifemo, Escanderbech. 
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lische Dramendichter aufzähit, entbehrten für die Zeitgenossen des Interesses, 
und vollends Dinge wie der Abschnitt Das Beste vom Besten (lo mejor 
de lo mejor), eine Art Spruchweisheit in Erzählungsform, ersteigen mühe- 
los den Gipfel der Trivialitit und ôden Gemeinplatzweïsheit. Bei alle- 
dem wäre das Buch vielleicht von einigen Freunden gelobt, vom Publikum 
aber ignoriert und von niemandem gelesen worden, hätte nicht persôn- 
liche Rachsucht schon im Hintergrund gelauert, das Werkchen zum Aus- 
gangspunkt einer heftigen literarischen Fehde und damit zu einem der 
berühmtesten Bücher seines Jahrhunderts gemacht. In alter Feindschaft 
gegen Montalbän (warum, ist trotz aller Konjekturen nicht genau bekannt) 
benützte Francisco de Quevedo das harmlose Zara todos als willkommene 
Gelegenheit, in der Spottschrift ?rirola den bittersten Hohn über Mon- 
talbän auszugieflen. Nicht genug, daff er ihn dreister Dummheit be- 
zichtigt, einen Dramendieb nennt, ihn beschuldigt, seinen Doktortitel mit 
Unrecht zu führen, und ihm seine jüdische Abstammung vorwirft, scheut 
er sogar nicht vor der Prophezeiung zurück, Montalbän werde im Wahn- 
sinn enden. (Das letztere hat sich tragischerweise einige Jahre später 
auch erfüllt) Gute Freunde des Angegriffenen nahmen seine Partei und 
rächten sich an dem frechen Quevedo aufer in kleineren, nebensächlichen 
Streitschriften vor allem in dem ebenso schamlosen wie berüchtigten 
Pamphlet mit dem charakteristischen Titel: 771bunal de justa venganza, 
erigido contra los escritos de D. Francisco de Quevedo, maestro de errores, 
doctor en desvergüenza, licenciado en bufonertas, bachiller en suciedades, cate- 
drätico de vicios, y proto-diablo entre los hombres. Quevedo seinerseits war 
um die treffende Antwort nicht verlegen und gab sie, buchstäblich Gift 
und Galle speiend, in dem komisch-heroischen Gedicht Zas necedades y 
locuras de Orlando el enamorado. So brannte die literarische Fehde lichter- 
loh, und ïhre letzten Funken stoben noch, von Montalbäns erbitterten 
Freunden angefacht, als der unglückliche Dichter des ?ara todos bereits 
den umnachteten Geist aufgegeben hatte. 

Den Titel des berühmt gewordenen Buches benützt zwei Jahre nach 
Montalbäns Tode sein Zeitgenosse Matias de los Reyes zu spieleri- 
scher Reklame für ein ähnliches Sammelwerk: er läfit auf das Para todos 
sein ?ara algunos (Madrid 1640) folgen. In eine umständliche Erzählung, 
die der Ausdehnung nach mehr Roman als Novelle, im übrigen aber 
keines von beiden ist, hat der Autor das Drama Z7 agravio agradecido 
scheinbar eingefügt. Die Prosa ist jedoch in Wirklichkeit nur Folie für 
die comedia und ein mit verkehrten Mitteln unternommener Versuch, das 
Extravagante und Unwahrscheinliche der dramatischen Handlung ver- 
ständlich zu machen. Nach dem Vorbild des Amphitrion von Plautus 
fit sich da ein florentinischer Edelmann in seinen Rivalen verzaubern, 
um so dessen Geliebte verführen zu kônnen. Dieser Schwarzkünstler- 
komôdie geht nun ein erklärendes Kapitel über die magischen Fähig- 
keiten voran, während ihr eine ähnliche unhéimliche Geschichte auf dem 
Fuñe folgt, darin der Held, weil er der verliebten Base nicht zu Willen ist, 
zeitweilig in eine Schlange verwandelt wird, um während dieser Über- 
gangszeit allerhand merkwürdige und des Erzählens werte Dinge zu erleben. 
Von ïhnen dürfte die tragische Æistoria de la peña de los enamorados, 
die nicht nur von Mariana der Aufnahme in seine Landesgeschichte für 
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würdig erachtet, sondern auch vielfach in Versen gefeiert wurde!, litera- 
risch das Wertvollste sein. Die Werke des Matias de los Reyes, zu denen 
neben sechs comedias auch noch zwei Erzählungsbücher gehôren — das 
eine, Æ7 curial del Parnaso (1624), in der Idee von den apollinischen 
Postberichten an die Xagguali des Trojano Boccalini erinnernd und auch 
sonst mit italienischen Stoffen untermischt, das andere, Z7 Menandro | 1636), 
der mit Novellen durchsetzte Verbrecherroman einer mannstollen Megäre — 
sind in ihrer Gesamtheit noch nicht genügend untersucht, und daher lauten 
auch die Urteile über den Autor sehr verschieden. Der Versicherung 
Adolf Schäffers von seiner frvchfbaren und extravaganten Erfindungsgabe 
steht die Behauptung von Cotarelo y Mori gegenüber: #0 fene invenciôn 
alguna, der Verhimmelung seines sprachlichen Talents durch den letzteren 
(in seiner Ausgabe des Merandro) tritt eine ebenso scharfe Herabsetzung 
desselben durch Puyol y Alonso (Revue hispanique XX 198) entgegen. 
Die alberne Titelspielerei des Para todos und Para algunos hat Juan 
Fernändez de Peralta mit einem Bändchen Zara 54 (1661) fortgesetzt 
und darin eine Allegorie, ein Drama, eine Liebesgeschichte und ziemlich 
viel Lyrik auf ein Häuflein zusammengekehrt. Ein bares Wunder aber 
ist es, dafl die mit Zara todos begonnene, mit Para algunos und Para 
si weitergeführte Reïhe nicht in entsprechender Steigerung mit einem 
Para nadie zum Abschlufi gebracht wurde. Es kam übrigens auch 
Castillo Solérzano, der Vielgewandte, der zwischen Schelmenroman und 
Novelle alle Kombinationen ausprobierte, in lustigen Gelegenheitsdich- 
tungen Meister war? und etwa ein halbes Dutzend comedias schrieb, der 
verschiedene Heiligenleben in Prosa und die Laufbahn des Märtyrers 
Sankt Bernhard in Versen schilderte, eine Geschichte des Kaïisers Mark 
Anton und der Kleopatra und eine Chronik des Kônigs Pedro IIL von 
Aragon verfafite, — es kam auch er um die Mischform von der Art der 
Cigarrales und des Para todos nicht herum. Séine Æ%estas del jardin, que 
contienen tres comedias y cuatro novelas *, wozu sich natürlich noch viel 
ungenannte Verszier lyrischer Gattung fügt, unterscheiden sich nicht un- 
vorteilhaft von den Sammlungen Tirsos und Montalbäns durch eine 
wirkungsvoll einsetzende und durch das ganze Bändchen sich tapfer fort- 
schlängelnde Rahmenerzählung. Der Landungsplatz in Valencia steht voll 
von müfigen Gaffern, da die Ankunft eines Passagierschiffes aus Italien 
avisiert ist. Das Fahrzeug legt an, ein junger Kavalier springt ans Land 
und wird von zwei tief verschleierten Damen in Empfang genommen, 
deren eine sofort einen Pistolenschuf$ auf ihn abfeuert. In die Entwick- 
lung dieser Liebesgeschichte hinein sind alsdann die Dramen, Novellen 
und lyrischen Dichtungen geschickt verflochten. Uber Solérzano als No- 


1 Dramen über die Peña de los enamorados nennen Barrera, Catälogo S. 390, 
Spalte 1, und Paz y Melia, Cafälogo Nr. 2565. Eine Romanze steht bei Durän, 
Romancero general 1, Nr. 228. Auch Robert Southey hat die Sage in einer 
kleinen Verserzählung besungen; vgl. Revue hispanique Bd. 28, S. 182. 

? Gesammelt in Donayres del Parnaso, Madrid 1624 und 7625. 

8 Valencia 1634. Vier Novellen: Za vuelta del ruiseñor, La injusta ley de- 
rogada, Los hermanos parecidos, La criansa bien lograda, und drei Dramen: 
Los encantos de Bretaña, La fantasma de Valencia, El marqués de Cigarral. 
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vellist ist das Wesentliche schon an anderer Stelle dieses Buches gesagt. 
Es gilt auch für die paar Erzählungen der X%estas del jardin. 

Mit einer kurzen Inhaltsangabe nach Quellen zweiter Hand (ich konnte 
des Originals trotz aller Bemühungen nicht habhaft werden) muf ich mich 
bei einem Bändchen begnügen, von dem ich selbst nicht recht weiïf, in 
welche Gruppe ich es einreihen soll, das mir aber immerhin wegen seines 
durchaus originellen Anlageplans der Erwähnung und überdies einer ge- 
naueren Untersuchung wert erscheint. Ginés Campillo de Bayle, 
ein Geistlicher aus dem Städtchen Elche, verôffentlichte 1689 zu Valencia 
das Unterhaltungsbuch Gustos y Disgustos del Lentiscar de Cartagena, dem 
folgende merkwürdige Rahmenerzählung zu Grunde liegt. Schwester Pru- 
denciana, Nonne in einem Kloster zu Cartagena, läfit ihre kleine Nichte 
Filomunda in dem ebengenannten Konvent erziehen. Zur Jungfrau heran- 
gereift, wird das Mädchen von Sehnsucht nach der Welt geplagt, kränkelt 
und fällt in Schwermut, so dafi die Angehôrigen beschliefien, sie aus dem 
Kloster zu nehmen und in die Gesellschaft einzuführen. Zunächst ver- 
bringt man den Frühling auf dem Landgut Campo del Lentiscar eines 
Freundes mit Musik, Tanz und spielerischer Unterhaltung. Aber ein un- 
heimliches Verhängnis will, daf eines jeden Tages gws/o in trübem #s- 
gusto endet. Einmal führt die ländliche Dienerschaft ihre ôrtlichen Bräuche 
und Spiele vor, aber einer der Knechte ertrinkt dabei im Flusse. Ein 
anderes Mal gibt es Schauturniere und Zweikampfmaskeraden, aber einer 
der Kampfspieler wird gefährlich verwundet. Ein drittes Mal ergôtzt man 
sich mit Musik und Tanz, jedoch ein Streit, der in gefährliche Rauferei 
entartet, läfit auch diesen Tag in Bitterkeit verklingen. So geht es fort 
und fort, bis schliefilich die junge weltsüchtige und lebenslustige Filo- 
munda erkennt, welch eitler Traum sie genarrt hat. Geheilt, in sich ge- 
festigt, der Illusionen ledig, desengañada kehrt sie für immer in das 
voreilig verlassene Kloster zurück, zur Freude der strengen Tante, der 
freundlichen Schwestern und der gütigen Abtissin, die voll mütterlicher 
Salbung die Geschichte resümiert: gwsto fiel fiene de Ulegar al puerto el 
que sale naufragado de la tormenta peligrosa del soberbio mar. Der Voll- 
stindigkeit zuliebe seien hier schlieflich auch noch zwei weitere Samm- 
lungen dieser Art verzeichnet: des Ambrosio Bondia Cyfara de Apolo 
y Parnaso en Aragôn (1650) und des Matias de Aguirre Vavidad de 
Zaragoza (1656), beides Leistungen recht mittelmäfiger Durchschnittskunst, 
im ganzen vielleicht nicht schlechter als Montalbans Zara todos und Reyes’ 
Para algunos, jedenfalls aber samt den genannten nur typische Proben 
einer literarischen Dekadenz in Geschmack, Form und Inhalt1. 

Nicht mehr als ein kurzes Erwähnen verdient, in diesem Zusammen- 
hange wenigstens, einer der fruchtbarsten unter den Zeitgenossen und 
persünlichen Freunden des Cervantes, der abenteuerliche und leidenschaft- 
liche Alonso Jer6nimo de Salas Barbadillo (+ 1635). Er hat nicht 
nur ein unruhiges, durch Gerichtsurteile und Verbannungsdekrete in un- 
gleiche Etappen zerrissenes Wanderleben geführt, sondern ist auch als 


1 Über das Werk des Aguirre gibt es eine methodisch vortrefflich gearbeitete, 
ne a Hilkas Leïtung entstandene Gôttinger Dissertation von H. Han- 
sen (1923). 
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Novellist ziellos auf dem weiten Feld der zeitgenüssischen Erzählungs- 
kunst umhergeirrt. Zwar gilt er traditionell als einer der besten Vertreter 
der sovela corta des 17. Jahrhuünderts, indes braucht man seine zahlreichen 
Bändchen nur selbst zu lesen, um gründlich eines Besseren belehrt zu 
werden. Das buntscheckige Durcheinander dieser faseligen Geschichten, 
die willkürliche Vermischung aller erdenklichen Arten und Tendenzen, 
das gänzliche Fehlen eines festen, scharf umrissenen Novellenbegriffs läfit 
eine echte Kunst und damit einen wirklichen Genuf nicht aufkommen. 
In der Correccién de vicios gesellen sich fünf Prosanovellen zu dreien, die 
nur in Versen geschrieben sind. In Æ7 sutil cordobés Pedro de Urdemalas 
geht die Schelmengeschichte plôtzlich in eine Sondersatire auf die damäls 
viel gepflegten Dichterakademien über. Die Sabia Flora Malsabidilla ist 
ein kleiner dreiaktiger Dialogroman. Der Cyrioso y sabio Alexandro 
bringt eine fragmentarische Sammlung von fünf licherlichen Charakter- 
typen aus der hauptstädtischen Gesellschaft. Don Diego de Noche end- 
lich enthält die Schilderung von neun nächtlichen Abenteuern, die, sonder- 
bar genug, mit Satiren in Briefform ausgeschmückt sind. Die schon früher 
erwähnte Æ/7ÿya de Celestina ist von Barbadillos Erzählungen noch relativ 
die beste, weil sie wenigstens annähernd den Charakter einer bestimmten 
Novellenart einheitlich wahrt, ohne nach links und rechts in alle môglichen 
Misch- und Ubergangsformen abzugleiten. 


C. Sprachkünsteleien 


Wie die gleichzeitige Lyrik, so entartet schliefilich auch die Novelle 
in geistlose Spielerei und tôrichte Sprachkünstelei. Man erinnert sich, 
da der anonyme Schelmenroman von Æs/banillo Gonzälez mit einer 
langen Romanze endet, in der kein einziges o vorkommt. Auch die No- 
velle wird schliefflich zum Tummelplatz derartiger dichterischer Finger- 
fertigkeiten erniedrigt, am planmäfligsten wohl von einem Alonso de Al- 
cali y Herrera, der einen Sammelband von fünf Erzählungen verfafit 1, 
deren jede eines anderen von den fünf Vokalen entbehrt. Je mit einer 
Novelle ohne a versuchen es sodann Francisco Navarrete y Ribera 
(Los dos hermanos, 1641) und Fernando Jacinto de Zurita y Haro 
Méritos disponen premios, 1654), während in dem posthum verôffentlichten 
Bändchen Za quinta de Laura (1649) des Castillo Solôrzano auch eine 
Novelle ohne y enthalten ist. Denkt man darüber nach, wie diese Ge- 
schichten entstanden sein müssen, so ergibt sich als einzige Môglichkeit 
nur die Annahme, da der Autor zuerst, unbehindert von irgend welchem 
Buchstabenzwang, seine Novelle niederschrieb und dann Wort für Wort 
die einzelnen Vokalträger eliminierte und durch sinnverwandte andere 
ersetzte. Wie sehr dabei der Sprache Gewalt geschehen muftte, ist klar, 
und ebenso eindeutig versteht sich die weitere Folgerung, daf diese 


1 Varios efetos de amor, Lisboa 1641. ŒEnthält: Zos dos soles de Toledo, 
ohne a: La carroza con las damas, ohne e; La perla de Portugal, ohne i; Za 
peregrina ermitaña, ohne o; La serrana de Cintia, ohne u. In Band 1 und 2 
der Colecciôn de novelas escogidas (Madrid 1785—1794, 8 Bde. in 4°) wird die 
Peregrina ermitaña dem Isidro de Robles, die Serrana de Cintia einem un- 
bekannten Ingenio de esta Corte zugeschrieben. 
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Formen der Erzählungskunst heute nur noch als Denkmäler einer beson- 
deren Geschmacksentartung von einiger Bedeutung sein kônnen. Man 
braucht übrigens gar nicht mit Ochoa der Ansicht zu sein, es hätte sich 
diese Art der Novellen im 17. Jahrhundert einer besonderen Beliebtheït 
erfreut!, denn keine von ihnen wurde damals ôfter als hôchstens zweimal 
gedruckt, und es fehlen auch nicht gleichzeitige Stimmen, die einer solchen 
Kunst ablehnend gegenüberstehen. So z. B. das treffende Urteil des Pellicer 
in den Avisos zum 21. Juni 1639: Xara aplicacién de genio, extraña para 
intentada, inütil después de conseguida ?. 


Den Gipfel alberner Sprachkünstelei aber erklettert doch ein Anonymus, 
der um die Mitte des 17. Jahrhunderts die Technik des sogenannten 45- 
parate auch auf die Novelle anwendet. Der disparate ist der planmäflig 
gehäufte und dadurch (wenigstens in der Intention des Dichters) komisch 
wirkende Unsinn, wie ihn in Versform unter anderen bereits Juan del 
Encina und Pedro Manuel de Urrea gepflegt hatten#. In ihrer Über- 
tragung auf die Novelle ergab diese seltsame Kunst die (sehr kurze) Er- 
zäbhlung vom caballero invisible, von deren Art und Sinn man sich mühe- 
los einen Begriff machen wird, wenn man nicht davor zurückschreckt, 
die folgende Probe daraus (es ist die erste Hälfte des einleitenden Satzes) 
mit Bedacht durchzulesen : 


En lo bajo de Andalucia, y vente luego, habia un caballero a quien Uamaban 
y no respondia; era nacido de un brazo, gentil hombre en la ley, y de su color 
blanco, donde tiran,; tenia el juicio pintado, la memoria en inventario, su con- 
diciôn era de arrendamiento, su calidad la tenia en su complexiôn, su cantidad 
era en escudos de armas, vivia en la casa de la muerte, la cual tenia puerta 
de calzôn, la ave de la mano, ventanas de nariz, con rejas de arados etc. 


Wenige Ausländer, so meint der vorhin zitierte Ochoa, môgen sie noch 
so gut Spanisch kônnen, werden diese Novelle verstehen, und auch 


spanische Leser dürften trotz aufmerksamer Lektüre kaum recht klug aus 
ihr werden. 


Sprachbarock in äuferster Übersteigerung (Sprach-Churriguerismo ge- 
wissermañen) ist diese novellistische Akrobatik samt und sonders, eben- 
sowie die versos de cabo roto, die Sonettsonette, die 7eroglificos, die 
Akrostichon-Strophen «et hoc genus omne»; Sprachbarock in ähnlichem 
Sinne, wie der gleichzeitige und spätere gemein-europäische Barock in der 
bildenden Kunst seinen Illusionismus in Einzelfällen zu unerhôrter Dre- 
hung, Beugung, Häufung, Brechung und Spreizung hinaufgeschraubt hat. 
Un monumento de mal gusto hätte Menéndez y Pelayo gesagt, und darin 
wollen auch wir unser Urteil über diese letzten Auswüchse einer Periode 
klassischer Novellenkunst resümieren. 


Ÿ Este género tuvo mucho aplauso en el siglo XVII. Tesoro de Novelistas 
españoles 111 (1847) S. 49, Anm. 1. 
? Valladares, Semanario erudito Bd. 31, S. 38. 


F Ihre disparates smd wiederabgedruckt in Revue hispanique Bd. 33, S. 388 
und 395. | 


XII. Das Drama. 1. Die Comedia. 


XII Das Drama 


In den letzten Dezennien der Regierung Philipps IL. lôst sich unter 
dem Impuls tridentinischer Anregungen und Forderungen aus der Dreiheit 
des gelehrt-antikisierenden, des grob-volkstiümlichen und des naiv-religiüsen 
Dramas das nach Tendenz, Ideenbesitz und Technik schärfer umrissene 
Fronleichnamsspiel als selbständige und vôllig neuartige Form der Schau- 
bühne ab. Mit ihr war, auf religiôsem Gebiet wenigstens, das Problem 
eines wirklichen Nationaltheaters, einer Bühne, vor der sich das Volk aller 
Schichten in einmütigem Interesse zusammenfand, zwar gelôst; aber diese 
autos sacramentales blieben immerhin reine Festspiele, von deren Wesen 
das Seltene, jährlich Einmalige, Aufergewühnliche nicht zu trennen war. 
Sollte nun nicht auch im Alltag das, woran Adeliger und Bürger, Priester 
und Bauer, Hôfling und Dirne, Professor und Analphabet bisher getrennt 
ihre Schaulust und südländische Theaterfreude befriedigt hatten, auf eine 
gemeinsame, für alle gleich anziehende Form gebracht werden künnen ? 
Sollte nicht auch die comedia, die profane Schaubühne für alle, 
endlich ïhre Pforten Gffnen? Wir sahen die Bemühungen eines Cueva 
und Cervantes um sie; an Lopes konzentrischer Tat werden wir nunmehr 
ihr wirkliches Entstehen miterleben. 


365 


1. Die Comedia 


Sie ist, alles in allem genommen, ein für ihr eigenes Jahrhundert zeit- 
gemäfles und doch wieder unzeitgemäfies, illusionistisches Rittertum in 
seltsamer Kuppelung mit dem zeitgenüssischen Alltag. Sie gründet als 
echt barockes Kunstwerk, die heterogenen und gegensätzlichen Elemente 
sammelnd, ihre Einheit auf die Verbindung der Extreme. Sie ist, entgegen 
jeder überkommenen und geheiligten Theorie, eine Mischung und Ver- 
einigung aller Arten, die von den Alten und den Modernen sorgsam ge- 
schieden wurden. Wie soll man, um ïhr nach Môglichkeit gerecht zu 
werden, an ihre Lektüre und Kritik herangehen? 

Die erste Vorbedingung ist das nôtige Vertrautsein mit ihrer geistigen 
und sozialen Umwelt. Denn sie redet nicht, wie Shakespeares Drama, 
zu allen Menschen und Jahrhunderten; sie ist mit tausend Fäden an Land, 
Volk und Zeit geknüpft, ist national, aber nicht international. Sodann 
giltes, alles was einen Schule, Universität und Bücherstudium über Racine 
und Corneille, über Schiller und Goethe gelehrt haben, schôn zu Hause 
zu lassen. Der comedia darf man sich nicht mit dem Schematismus der 
aus vergleichender Betrachtung gemein-europäischer Bühnendichtung ge- 
wonnenen Dramaturgie nähern wollen, oder mit der kunstvollen Zechnik 
des Dramas eines Gustav Freytag, und dann prüfen, wie sich die comedia 
in ihren Um- und Aufrif etwa einfügt. Man muf vielmehr das befremdend 
Spanische und alles Ungewohnte und Regelwidrige übersehen, man muf 
vüllig des guten Willens sein, zuerst nur einmal das Edle, Echte, Einmalige 

herauszuhôren. Des weiteren heiïfit es sich von dem landläufigen Vor- 
” urteil freizumachen, wer fünf oder sechs Stücke gelesen habe, der kenne 
die comedia, denn im Grund genommen sei es doch nur immer ein und 
dasselbe. Das Gegenteil ist aber der Fall. Denn nicht nur der Unter- 
arten, in die sich die comedia zersplittert, sind unzählige (man hat bei 
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Calderon achterlei, bei Lope fünfzehnerlei herausgefunden), nicht nur die 
verschiedenen Dichter unterscheiden sich bei aller Gemeinsamkeit der 
Grundformel durch wesentliche Züge, sondern auch jeder Autor für sich 
verstreut die sprachlichen, ideellen und gefüihlsmäfigen Hôhepunkte und 
Vorzüge seines Schaffens so willkürlich über seine ganze dramatische 
Produktion, dafj kaum ein Drama rundweg vollendet ist, dafi andererseits 
keines mifilungen genug sein kann, ohne da und dort überraschende Reïze 
zu offenbaren. Nicht der darf darts die comedia zu kennen vermeinen, 
der 10 oder 20 beliebige Dreiakter aus ihrem unerschôpflichen Vorrat 
gelesen hat, aber auch jener nicht, der die am ôftesten genannten, die 
gleichsam der Weltliteratur angehôrigen paar sogenannten Meïisterdramen 
von Lope, Tirso, Alarcon und Calder6n durchgearbeïtet hat. Man muf 
sich klar darüber sein, daff es die Arbeit eines Menschenlebens ist, die 
spanische comedia durch eigenes Studium kennen zu lernen und zu durch- 
dringen. Bis heute wüfite ich in Deutschland nur drei, die dieses Wunder 
fertig gebracht haben: Schack, Stiefel, Schäffer, was indes nicht mit ein- 
schliefit, daf sie diesen ihren persônlichen Besitz uns auch endgültig zu 
übermitteln im Stande gewesen wären. Darum kann auch alles, was wir 
hier über die comedia sagen, nur eitel Bruchwerk und Stückwerk sein. 
Darum ist es ein Zeichen der Verkennung eigener Unzulänglichkeit, wenn 
gelegentlich einer fordert, es sei Zeit, dafi die lang genug über Gebühr 
geschätzte Bedeutung der comedia auf ïhr richtiges Maf zurückgeführt 
werde. Darum (und aus mancherlei anderen Gründen dazu) ist es endlich 
auch ein zu sicherem Fiasko verurteiltes Unterfangen, die comedia unseren 
17- und 18jährigen als Schullektüre nahe bringen zu wollen. 

Zerlegen wir uns nun die nôütige Rundschau der leichteren gegenseitigen 
Verständigung zuliebe in folgende Gesichtspunkte : 

1. Gesamtcharakter und wesentliche Grundlinien der comedia. 

2. Sprache, Vers und Textüberlieferung (S. 382). 

3. Ubersicht nach Arten (S. 386). 

4. Übersicht nach Perioden und Autorengruppen (S. 394). 


Cu 
Fe Ca 


1. Lope de Vega hat (ob mit Absicht oder unbewuftt, ist zunächst ohne 
Bedeutung) als Ziel erstrebt, die nach Bildung und sozialer Stellung ver- 
schiedenen Zuschauerschichten des gelehrt-antikisierenden Dramas und der 
volkstümlichen Bühne von der Art des Rueda — die sich, auch von Cueva 
und Cervantes eingeladen, vor einer weltlichen Bühne immer noch nicht 
so zusammenfinden wollten, wie sie es bereits vor den carros des jungen 
auto sacramental getan hatten — um eine gemeinsame, eine nationale 
Schaubühne nicht festspielmäfig-religiôsen, sondern alltäglichen Charakters 
zu sammeln. Unter welchen Antrieben und Gesichtspunkten das geschah, 
darüber geben uns allerhand Quellen und unter ihnen nicht zuletzt die 
comedia selber hinreichend Aufschluf. Cervantes hat im Qwixore (I, 48) 
die absolute Übereinstimmung der neuen Bühnenkunst mit den Anforde- 
rungen des Publikums (wenn auch von seinem Standpunkt aus in be- 
dauerndem Sinne) ausdrücklich festgestellt: os aufores que las componen 
y los actores que las representan dicen que ast han de ser, porque ast las 
quiere el vulgo y no de otra manera. Die Leute aber, so erzählt Mariana 
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(De spectaculis, cap. 5) verlangten vom Theater, dal es ihnen auferordent- 
liche Geschehnisse vorführe (nicht lo que pasa cada dia), die aber gleich- 
wohl derart zurecht gedichtet und aufgemacht sein muften, daf sie nicht 
direkt als Fiktion zu greifen waren (compuestas y afeitadas de manera que 
no parecen fingidas). Phantasie mufite also Wirklichkeit erscheinen und 
Wirkliches mufite phantasiemäflig überhôht werden. In diesem Ausgleich 
durch Kontrastierung liegt, wenn ich nicht irre, die einfachste Formel, 
auf die sich Wesen und Technik der comedia zurückführen läfit. Sie 
allein klärt uns das viele scheinbar Unerklärliche, das viele, was Wider- 
spruch, Mangel an Kunstsinn und #blofie Laune zu sein scheint. Sie 
charakterisiert uns kurz und bündig die beiden grofien Grundprinzipien 
des Realismus und des Illusionismus, die sich scheinbar planlos, 
in Wahrheït aber stets nach einem zielgewissen dramaturgischen Verfahren 
ineinander schlingen. Die ganze Umwelt des Dargestellten, einschliefilich 
der Anschauungen und Empfindungen hatte der Wirklichkeit zu entsprechen, 
hatte absolut auf die ôffentliche Meinung und die Kollektivpsyche ab- 
gestimmt zu sein. Wer davon abwich, wie etwa Rojas Zorrilla oder 
Alarcôn, der wurde ausgepfffen. So forderte es der Wille und Geschmack 
des Publikums. Um aber das /o que pasa cada dia zu umgehen und 
dennoch bei der Wirklichkeïit zu bleiben, mufiten die Dichter der comedia 
die Illusion zur Bundesgenossin nehmen. Wie die Alten ihre tragischen 
Figuren auf den Kothurn gestellt hatten, um sie wirklich und ideell zu 
grôBerer Sichtbarkeit und Eindrucksfähigkeit zu erheben, so mufiten die 
spanischen Dramatiker gewissen Zügen und Aspekten des Alltags eine illusio- 
nistische Überhôhung und Verklärung zuteil werden lassen. Auf dem ersteren 
Gebiet verlangte man strenge Übereinstimmung mit der Wirklichkeït, auf 
dem letzteren liefi man sich die grüfiten Unwahrscheinlichkeiten und Extra- 
vaganzen ruhig und gern gefallen. Die Grenzlinie zwischen beiden, die 
gewif nicht immer leicht und klar zu ziehen ist, ermôglicht uns auch die 
annähernde Fixierung dessen, was an der comedia echtes zeitgenüssisches 
Sittenbild, und was phantastische Illusion ist. Beispiele drängen sich in 
Häülle und Fülle heran, wenn wir einen Schritt weiter gehen und den 
charakteristisch umgrenzten Ideenbesitz der comedia festzulegen ver- 
suchen. 

Folgendes scheint mir in kurzen Umrissen die Gedankenwelt zu sein, 
innerhalb deren wie in konzentrisch ineinandergelegten Kreisen die comedia 
sich bewegt: der Glaube der Väter, Treue zu Vaterland und Kôünigtum, 
Rittersinn, Liebe und Frauendienst. 

Die wundersame Verbundenheit mit dem Jenseits, in der der spanische 
Mensch jener Tage lebt, ist uns heute längst nichts Fremdes und Un- 
verstandenes mehr. Den Glauben im Herzen und den Degen in der Hand, 
mit beiden gewappnet hätte der Hidalgo den Teufel selber in die Schranken 
gefordert. Die Idee der streitenden, leidenden, triumphierenden Kirche 
verknüpft wie ein an Stärke ehernes, an Pracht schimmerndes Band die 
Zeitlichkeit mit der Ewigkeit!. Lebende und Tote haben gegenseitige 


1 Sie ist nicht eigentlich spanischer Sonderbesitz, sondern ein gemeinsamer 
katholischer Begriff, der freilich in der Verflachung und Materialisierung unserer 
Tage gleichsam ins Unterbewufitsein des katholischen Menschen zurückgewichen 
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Rechte und Pflichten, von deren Erfüllung oft Glück und Herzensfrieden 
der ersteren, ewige Ruhe und Seligkeit der letzteren abhängen. Man 
fürchtet die Toten weniger als die Lebenden, selbst wenn sie wieder Ge- 
stalt und Sprache annehmen. Nicht weiter erstaunlich ist darum der Mut, 
die Selbstverständlichkeit, ja Familiarität, mit der die Helden der Bühne 
den Besuchern aus der anderen Welt entgegentreten. Gewif ist keinem 
der vielen Comedias-Zuschauer im eigenen Leben je ein wiedererstandener 
Leichnam erschienen. Aber die allzeit lebendige Gegenwart der jenseitigen 
Dinge, das genaue Wissen um sie, das herzliche Vertrautsein mit ihnen 
rückte Derartiges ganz und gar in den Bereich der Môglichkeit; religiôse 
Heroengestalten wie Teresa de Jesis hatten es sogar schriftlich nieder- 
gelegt und genau beschrieben, wie ihnen oft verstorbene Freunde oder 
Bekannte, die durch ihr Gebet und Opfer aus längeren oder kürzeren 
Purgatorio-Qualen erlôst wurden, einen dankbaren letzten Besuch ab- 
statteten. Man kam daher der illusionistischen Verkôrperung derartiger 
Phänomene auf der Bühne mit offenem Herzen freudig entgegen. Ein- 
heitlich, klar und gefestigt ist die Weltanschauung des auf unerschütter- 
licher Glaubensplattform stehenden Spaniers habsburgischer Âra. Darum 
sind auch die faustischen Gestalten der spanischen Bühne keine Re- 
präsentanten philosophierenden Zweifels und skeptischer Freigeisterei, 
sondern in reinlicher Scheidung entweder die geraden und ungekünstelten 
Symbole des Unglaubens und des Antichristentums, oder aber an ihren 
Gôtzen irre gewordene, nach der christlichen Wahrheït ringende Heïden. 
Vergleiche mit Goethe sind hier allenthalben abwegig. Der Bwrlador de 
Sevilla verkôrpert den glaubenslosen Materialisten und einseitigen Genuf- 
menschen. Er ist aber nicht umsonst in literarischem Sinn gemein-euro- 
päisch und darum unsterblich, denn er schlägt Dogma und Herkommen 
kühn ins Gesicht, verharrt konsequent im Unglauben und scheidet ganz 
unspanisch aus dieser Welt. Spanisch ist hingegen der Don Juan jener 
Version, die den Wüstling und Sünder zuletzt durch den Anblick seines 
eigenen Leichenbegängnisses zu Einkehr und Erlôsung führt. Sie bringt 
uns zugleich einen anderen Aspekt dieses Jenseitsbegriffs nahe: die frei- 
willige Gnadenwahl!. Gottes Barmherzigkeit deckt wie ein schützender 
Mantel alle menschliche Unvollkommenheit zu. Abscheuliche Sünder sind 
wir allzumal (dado al diablo, prestado al mundo, encomendado a la carne 
nennt sich Quevedo); aber wer den lieben Gott nicht vergifit und den 
Glauben an seine sühnende und verzeihende Gnade nicht von sich wirft, 
den läfit er wohl sinken, aber nicht ertrinken. Der immanente Gott wirkt 
in der Seele immerfort durch die Gnade. Sache der freien Willens- 
bestimmung des Menschen freilich ist es, seine Seele dieser Einwirkung 
zu ôffnen oder zu verschliefien. Das eine bedeutet Läuterung des Sünders 
zu ewiger Verklärung, das andere rettungslose Verdammung. Wechselnde, 
bezw. kombinierte Beispiele sind die zwei Calderôn-Dramen Z7 purgatorio 
de San Patricio und Zos cabellos de Absalén, oder der dem Tirso zuge- 


ist, während er den Nichtkatholiken naturgemäf gänzlich fremd zu sein pflegt. 
Typisch spanisch ist daran nur die Tiefe der Überzeugung, die Breite der Ge- 
meinsamkeit und die Besonderheit der Auswirkung. ( 

1 Vgl. S. 19/20 u. 388. 
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schriebene Condenado por desconfiado.  Ilusionistische Überhôhung ist es 
wiederum, wenn die Comedias-Dichter ihre Sünden-Helden zuweilen Ver- ‘ 
brechen von dermañen entsetzlicher Unmenschlichkeit begehen lassen, daf 
es modernem Empfinden schwer wird, ihnen noch mit vollem Verständnis 
zu folgen. Eine kurze Andeutung muf genügen über den religiôsen 
Märtyrergeist des spanischen Katholizismus. Ihn hat die comedia nicht 
nur im Heroentum der Christensklaven von Algier, der Eroberer von Pert 
und der spanischen Missionäre in den Heidenländern verherrlicht, sondern 
in illusionistischer Uberhôhung auch auf alttestamentliche Kämpfergestalten 
wie den Helden Samson übertragen. Er soll (in Montalbäns Valiente Na- 
zareno) das Leben seines Vaters damit erkaufen, dafi er die Gôtter der 
Philister anbetet. Seine Antwort lautet: 


Una fraiciôn y un pesar 
me obligas hoy a seguir, 
Dues mi padre ha de morir 
o a tu Dios he de adorar. 
Sz es pena verle matar, 
traiciôn es la adoraciôn. 
Muera pues sin remisiôn, 
que yo por la causa agena 
puedo tener una pena, 

mas no hacer una fraicion. 


Patriotismus und Monarchismus erfüllen neben dem Glauben der Väter 
als zweites seiner groffen Ideale die Brust des Spaniers habsburgischer 
Ara. Das enge Verbundensein des ganzen Volkes mit seiner geschicht- 
lichen Vergangenheït, das durch den Charakter dieser Geschichte (ihre 
Tatmenschen waren Helden, Ritter, Kreuzfahrer, Eroberer in einem) und 
die Art ihrer Überlieferung (Romanzen und volkstümliche Chroniken als 
Fortsetzung der Cantares de gesta) geschaffene und die Jahrhunderte hin- 
durch lebendig erhaltene epische Fühlen geben dem Spanier von dazumal 
jene denkwürdige Gemeinsamkeit und Tiefe des Besitzes an historischen 
Ideen und Idealen, die der Landstreicher Guzmän 1 vortrefflich umschreiben 
konnte als cosas muy sabidas, que por tradicion andan de lengua en lengua, 
y es menester mûs habilidad para ignorallas que para sabellas. Die comedia 
aber wäre nicht national und nicht volkstümlich gewesen, hätte sie diese 
Tradition nicht aufgegriffen, hätte sie an ihrer poetischen Umbildung und 
Weitergabe nicht entscheidend Anteil genommen. Es leben darum, wie 
zuerst in Chronik und Romanze, so jetzt auf der Bühne die alten und 
neuen Helden wieder auf, die Kônige und Ritter, die Heerführer und 
Günstlinge, die Prinzen und Bastarden, mitsamt den denkwürdigen Schick- 
salen, die sie erlebt, mitsamt den schônen Fräulein, um deren Liebe sie 
gestritten und gelitten: Bernardo del Carpio und Fernän Gonzälez, der 
Conde Alarcos und Reïinaldos de Montalbän, der Cid und die Infanten 
von Lara, die Künige Wamba und Rodrigo, Ferdinand der Heilige und 
Peter der Grausame, Alfonso VIIL. und Karl V., die Benavides und Tellos 
de Meneses, Alvaro de Luna und Gonzalo de Cérdoba, Cristébal Colôn 


1 In der Pseudo-Fortsetzung des Originals von Mateo Alemän durch Lujän 
de Sayavedra II, 1, 3. Zengua ist hier gleichbedeutend mit boca. 
Pfandl, Spanische Nationalliteratur. 24 
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und Ambrosio Spinola. An den verschiedenen Darstellungen eines einzigen 
dieser Stoffe, wie etwa des Cid oder der Infanten von Lara, vermôchte 
man den gesamten Entwicklungsgang des spanischen Dramas in seinen 
Hauptzügen zu demonstrieren!, und umgekehrt, im dramatischen Lebens- 
werk eines einzigen Dichters, z. B. des Lope de Vega, findet man sie alle 
zu grandioser vaterländischer Synthese vereinigt. Gwardar lealtad al señor 
war in den alten Heldenliedern wie in den Gesetzbüchern der Partidas 
und in den doktrinären Kompendien prosaischer und poetischer Fassung 
das erste und beste Kennzeichen echten Rittertums. Hier liegen die 
eigentlichen Vorbedingungen des monarchischen Empfindens wie zarte 
Wurzelfasern eingebettet, und noch in den Zeiten des Niedergangs ist das 
Wissen um diese Zusammenhänge nicht erstorben: saben los Españoles que 
la grandeza de los vasallos consiste en la mayor sujeciôn y ms prompta obe- 
diencia, y en hacer muchos y grandes servicios a sus reyes®. In den Re- 
conquistakämpfen fügt sich dem feodalen das vaterländische und das 
religiôse Motiv hinzu, und so erwächst, durch Philipp Il. endgültig formiert 
und gefestigt, die Auffassung des habsburgischen Spaniertums: der Kônig 
ist, was er ist, von Gottes Gnaden und sein vornehmstes, gottgewolltes 
Herrscherziel besteht in der erhabenen Aufgabe, Vater des Vaterlands, 
Mehrer des Reïichs, Schützer und Wahrer des angestammten Glaubens zu 
sein. Vom Kôünig abwärts — er steht losgelôst über Allem — beginnt 
jene bewundernswerte altspanische Demokratie, in der sie alle gleich und 
alle dem Wert und der Gesinnung nach caballeros waren. So mufñte es 
auch auf der Comediasbühne Geltung haben, und es entsprach dem natür- 
lichen Empfinden aller, wenn die hochtônenden Verse erklangen : 

Dios hace los reyes, Dios 

de los Saules traslada 

en los humildes Davides 

las coronas soberanas . .. 

(Estrella de Sevilla.) 
oder wenn es hief: 
« Quién es el rey Un hombre semideo 
Que fiene de Dios solo dependencia . .. 
(ET saber puede dañar.) 


oder wenn in Lopes Dos hace reyes alle Anschläge, der tückische Urias- 
brief miteingeschlossen, gegen den nach Gottes Fügung für den Thron 
bestimmten Jüngling in ihr Gegenteil sich verkehren. Die comedia freilich 
hat diesen Monarchismus zu einem ebenso hochgespannten wie wirklich- 
keitsfernen Autokratismus illusionistisch übersteigert. In der Tat und in 
Wahrheit war der spanische Untertan der Habsburger, trotz starker Bin- 
dungen durch Herkommen und hôfisches Zeremoniell, ein treuer, aufrechter 
Vasall seines Kônigs, aber niemals sein Sklave. Wir sahen das bei 
Philipp IL. Auch seine beiden Nachfolger wichen von der guten Tradition 
nicht ab. Philipp IL. war viel zu gutmütig und viel zu fromm, Philipp IV. 
aber viel zu indolent und genüfilich, um sich als Despot im Sinne eines 


© Sehr aufschlufreich ist in dieser Beziehung die Studie von A. Hämel, Der 
Cid im spanischen Drama des 16. und 17. Fahrhunderts (Halle 1970). 

* Alonso Carrillo, Origen de la dignidad de Grande de Castilla (Madrid 
1657) fol. 8. ÉST ; RTE 
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Theaterkôünigs zu gehaben. Ja er hätte nicht einmal mehr die nôtige 
Macht, geschweige denn den Willen zu dieser Macht gehabt, sonst würde 
er nicht tagelang sorgsam jede Ausfahrt vermieden haben, als im Oktober 
1664 der von Hunger und Geldnôten gequälte hauptstädtische Pôbel vor 
dem Residenzschlof in Madrid grôblichen Radau vollführte!. Der morbide 
Karl IL. aber kommt in diesen Dingen überhaupt nicht mehr in Frage. 
Anders wollte es der dichterische Illusionismus der comedia. Hier wird 
blinde Vasallentreue zu jener restlosen Fügsamkeit, die Ignatius von Loyola 
(freilich in ganz anderem Sinn) im Pflichtensystem seiner Ordensregel ver- 
wirklicht hat und für die man in unzulänglichem Verständnis der inneren 
Zusammenhänge das Wort <Kadavergehorsam» aufgebracht hat. Nicht nur 
Wille und Befehl des Herrschers binden ohne Widerspruch, sondern auch 
seine Launen. Auflehnung gegen ihn, sei es in kleinen Liebessachen oder 
in grofien Ehren- und Pflichtenfragen, wäre nichts geringeres als Vater- 
landsverrat. Von der bezwingenden Macht dieser Idee bringt Lope de 
Vega ein anschauliches Beiïspiel in Zos novios de Hornachuelos. Der Vasall 
Meléndez verweigert seinem Kônig den Gehorsam. Da sucht ihn dieser, 
durch Verkleidung unkenntlich gemacht, in seinem eigenen Hause auf, 
gibt sich, als beide allein sind, zu erkennen und fordert den Unbotmäfigen 
zum Zweikampf. Der Degen soll über die gefährdete Kônigsehre ent- 
scheiden. Den Meléndez aber überfällt ob solchen Ansinnens ein Zittern, 
er sinkt vor dem beleidigten Herrscher zu Boden und läfit sich zum 
Zeichen seiner vôlligen Unterwerfung den Fuf auf den Nacken setzen. 
Daf die Ursache solchen Widerstands und solcher Konflikte sehr oft die 
Liebe ist, das ergibt sich aus der besonderen Zusammensetzung des Ideen- 
komplexes der comedia, genauer gesagt, aus der überwiegenden Bedeutung, 
die den Gruppen «Weïb» und «Ehre» in ihr zukommt. Illusionistische 
Steigerung ist dabei wiederum jene merkwürdige Art der Vermenschlichung 
des in Liebesbanden schmachtenden Kônigs: er verliert Haltung und 
Würde; ja selbst Kônigtum und Leben erscheinen ihm wertlos und ver- 
ächtlich angesichts einer vergeblichen oder mifilingenden Liebeswerbung. 
Andererseits wird in seinen Augen auch der moralisch berechtigte Wider- 
stand von Vätern, Gatten oder Brüdern zu schmählichem Verrat, der 
wiederum mechanisch von seiner Seite aus Gewalttaten auszulôsen ge- 
eignet ist. Die Übersteigerung geht dabei so weit, dafi diese Gewaltakte, 
wie etwa in der Æs/rella de Sevilla, zu blindwütiger Rachsucht entarten, 
den Herrscher ethisch alles Künigtums entkleiden und zu leidenschaft- 
lichem Nur-Mensch-Sein im schlimmsten Sinne erniedrigen kônnen. Die 
Lôsung des Konflikts mag friedlich oder tragisch sein, sei es, dafi sich 
die Verwicklung aus sich selbst, das heifit, durch eine Reïhe von glücklichen 
Umständen günstig entwirrt, oder dafi der gordische Knoten mit grau- 
samem Schwert zerhauen wird und ein unschuldiges Opfer die fremde 
Schuld mit dem Tode büfit — immer aber tragen Recht, Ehre und Tugend 
den moralischen Sieg davon. 

Als dritten der grofien Ideenkreise, innerhalb deren die comedia sich 
bewegt, nannten wir den Rittersinn. Wenn wir das Gesetzbuch der Partidas 


Ma DDR ET EEE SES NES 


1 Bericht des kaiserlichen Gesandten Graf Poetting (#oufes rer. austr. 2. Abt., 


0. Bd.:66,,5::90), 
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und die Cantares de gesta nach den Merkmalen wahrer Rittergesinnung 
befragen und ihre Antwort mit den wesentlichen Zügen des cervantinischen 
Ritterideals kombinieren, dann ergibt sich etwa folgendes Gesamtbild. 
Der Ritter wahrt seinem Herrn und Gebieter unerschütterliche Treue und 
Ergebenheit, selbst auf Kosten seines eigenen und des Lebens seiner 
nächsten Angehôürigen. Der Ritter kennt Recht und Gesetz, verteidigt 
es, wo immer er es bedroht sieht, und beschützt vor allem die Ehre des 
Weibes; er ist Träger der sittlichen Grundtugenden Klugheiït, Gerechtig- 
keit und Starkmut, übt die Werke der Barmherzigkeit, ist grofimütig gegen 
den besiegten Feind und verzeiht die gesühnte Beleidigung. Der Ritter 
hafit die Lüge an anderen und meidet sie selbst; er bricht das gegebene 
Wort so wenig wie einen heiligen Eid: 


lo que non ferié el caboso por quanto en el mundo ha, 
una deslealtanga ca non la fizo alguandre . .. 


(Poema del Cid, 1080.) 


Der Ritter ist nicht nur waffenkundig, sondern auch waffenstark. Sein 
Mut gleicht dem des Lôwen. Er ficht im Zweiïkampf nach strenger Ehren- 
regel, er scheut im Schlachtgewühl nicht vor der stärksten Ubermacht 
zurück. Gering schätzt er das Leben, den Tod fürchtet er nicht. Die 
Gefahr mifjachtet er; daher er sie nicht meidet, sondern sucht. Der Ritter 
ist von opferwilliger Treue gegenüber dem Freunde; er setzt sein Leben 
zum Pfande, ihn aus Not und Gefahr zu befreien, er nimmt entsagungs- 
volle Opfer auf sich, um ein für ihn gefährliches Geheimnis zu wahren. 
Der Ritter ist freigebig und spendelustig, fern allem Geiz und unedlen 
Knickertum. Bei Spiel und Fest läfit er die Taler springen, hochherzig 
beschenkt er vor allem die Ârmeren seinesgleichen; gilt es aber den Künig 
oder die Dame zu ehren, so kennt seine Munifizenz keine Schranken. Der 
spanische Ritter ist auch dem Frauendienst zugetan, aber nicht minne- 
sängerischer Schwärmerei nach provenzalischer Troubadoursitte, sondern 
realistischem Liebeswerben mit dem Endzweck vülliger, sei es freier oder 
ehelicher Vereinigung; eine Eigenart, die uns den Liebesbegriff der co- 
media zu erklären wesentlich mithelfen wird. Der Ehrbegriff des Ritters 
unterscheidet zwischen Schimpf (a/renta) und Kränkung (agravio). Ein 
Feigling stôfit den Tapferen von rückwärts in den Schmutz und läuft 
davon; oder aber er ist mutig genug, sich zu stellen, oder er hat das 
Pech, erwischt zu werden. Im ersten Fall ist dem Angegriffenen ein agravio, 
aber durchaus keine a/frenta widerfahren, sein Ehrenschild bleibt ungetrübt; 
im zweiten und dritten Fall fügt sich zur Kränkung der Schimpf und 
nur mit Blut kann die beschmutzte Ehre wieder rein gewaschen werden. 
Ist einmal der Degen zum Zweikampf gezogen, so wird auch der Schimpf 
zur blofen Kränkung; die erregte Zunge geniefit unbeschränkte Rede- 


und Angrifisireiheit, denn /a uz de las armas quita la fuerza a las palabras 
(Persiles IIT, 9). 


Dieses Gesamtbild ritterlicher Tatgesinnung hat nun die comedia durch: 
aus nicht unbesehen übernommen und, mit entsprechender Illusionszier 
geschmückt, weitergegeben. Sie hat es vielmehr in einzelne Teile zerlegt, 
hat bestimmte Aspekte davon aus allgemeiner Traditionsauffassung in 
(für ihre Zeit) scharfes Gegenwartslicht gerückt, hat vor allem dem ritter- 
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lichen Ehrbegriff eine ganz neuartige Auslegung und Zusammenfassung 
gegeben. Wenn wir zunächst unter das Schlagwort «Rittersinn» die eigent- 
lichen «virtudes del caballero» einordnen und darunter Loyalität, Schutz 
von Recht und Gesetz, Generosität und Hochherzigkeit, Wahrhaftigkeit, 
und strenge Bindung durch das gegebene Wort, Mut und Tapferkeit, 
Freundestreue und Opferwilligkeit verstehen, so gibt es dafür im ewigen 
Vorrat der comedia kein schôneres Beispiel als das Gerar amigos des 
edlen Ruiz de Alarcon, dieses wahrhaft repräsentative Werk altspanischer 
Gesinnung, das jeder aus eigener Lektüre kennen muf. Wie die comedia 
in der Darstellung der christlichen Nächstenliebe als Ritterpflicht mit dem 
Kollektivempfinden einig geht, das zeigt uns Guillén de Castro an seiner 
Cidgestalt : | 

Las obras de caridad 

son escalones del cielo, 

y en un caballero son 

tan propias y lan lucidas 

que deben ser admitidas 

por precisa obligaciôn. 

Por ellas un caballero 

subir& de grada en grada, 

cubierto en lanza y espada 

con oro el luciente acero, 

y con plumas, si es que acierta 

é la ligereza del vuelo, 
no haya iniedo que en el cielo 
halle cerrada la puerta. 
(Mocedades 1° parte, 3° jornada.) 


Wie endlich der spanische Rittersinn illusionistisch auch in die graue Vor- 
zeit vaterländischen Altertums zurückdatiert wird, das erleben wir in Lope 
de Vegas Amistad pagada. Curieno, der heldenmütige Führer der Gebirgs- 
bewohner des Distrikts Leôn im Kampf gegen die rômischen Eroberer, 
voll wilder Kôrperkraft und stolz auf seinen Mut bis zur Prahlerei, be- 
schämt an Edelsinn und angeborenem Grofimut sogar die Rômer. Daf 
die comedia andererseits gerade den Ehrbegriff aus der traditionellen 
Rittergesinnung gleichsam herausgehoben und für sich behandelt hat, da- 
für waren, wenn ich nicht irre, die folgenden Umstände maff- und rich- 
tunggebend. Der Ehrbegriff der comedia stellt eine seltsame Überhôhung 
des Individuums und seiner persônlichen Würde gegenüber der christlichen 
Moral, der Nächstenliebe, der von den Asketikern gepredigten und ge- 
lebten, von unzähligen Treugläubigen hochgehaltenen echt christlichen 
Demut und Selbstverleugnung dar. Er knebelt mit der Strenge seines 
konventionellen Zwangs jedes menschliche und natürliche Gefühl, er ver- 
anlafit und schützt, sobald er verletzt ist oder es auch nur zu sein scheint, 
alle Arten unchristlicher und unmenschlicher Rache vom Unrecht bis zur 
Grausamkeit, bis zu Mord und Verbrechen. Ehre basiert auf dem guten 
Ruf, ja Aonor und fema sind vüllig ein und dasselbe. Gerächt wird nicht 
nur die wirkliche Schande oder Beleidigung, sondern auch schon das 
blofie Gerücht, die wenngleich falsche Nachricht oder der Anschein einer 
solchen. Darüber besteht nun freilich kein Zweifel: Leidenschaft ist die 
dominierende Note des spanischen 17. Jahrhunderts, Leidenschaft in allem, 
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in Liebe, Haf, Loyalität, Treue, Edelmut, Grausamkeit und Rache. Dafñ 
aber der Ehrbegriff der comedia doch nicht so ohne weiteres der alltäg- 
lichen Wirklichkeit entsprach, dafür liefern uns die Dichter selber in ihrem 
Leben die besten Beweise. Was hat nicht der gute Cervantes durch weïb- 
lichen Leichtsinn in seiner Familie an Kränkung und Schande erfahren und 
tragen müssen, ohne daf es zu Mord und Totschlag kam. Auch Lope 
de Vega ist an der Schande der Entführung und Verführung seiner Tochter 
nicht gestorben, ebensowenig wie er dem rächenden Dolch des Vaters, 
Bruders oder Gatten eines seiner vielen illegitimen Verhältnisse erlegen 
ist. Gerade dafi Calder6n die Darstellung des Ehrbegriffs so ziellos über- 
steigert, ist ein sicherer Anhaltspunkt dafür, dafi die Verhältnisse in der 
Wirklichkeit sehr viel weniger scharf zugespitzt waren. Denn einer tat- 
sächlichen ethischen Unmoral und Verhühnung der heiligsten menschlichen 
Gefühle (wie sie dieser übertriebéne Ehrbegriff enthält) hätte der tief- 
gläubige Katholik und strenge Theologe Calder6n nie und nimmer ôffent- 
lich das Wort geredet. Nur wenn die Wirklichkeit eine andere war, 
konnte die illusionistische Bühnendarstellung ganz und gar als solche 
empfunden werden und ohne schlimme Folgen bleiben. Die gleichzeitigen 
Berichte von tragischen Wirklichkeitsfällen aber, die gerne zur Bekräftigung 
der gegenteiligen Ansicht aufgeführt werden, beziehen sich stets auf tat- 
sächliche Ehrverletzungen schwerster Art, zumeist Ehebrüche in flagranti 
oder ähnliches. Ja die Dichter selber erliegen immer wieder dem Drang, 
ihr Gewissen zu salvieren und den Zusammenhang mit der Wirklichkeit 
nicht ganz zu verlieren, sonst würden sie nicht so häufig durch den Mund 
ihrer Helden gegen die Rigorosität des theatralischen Ehrbegriffs Ver- 
wahrung einlegen. Bei alldem darf man aber nicht aufer Sicht verlieren, 
daff die comedia der ‘illusionistischen Übersteigerung ihres Ehrbegriffs 
absolut bedurfte. Nur die Zufallskreuzungen zwischen extremem pun- 
dùnor und sittlicher Menschenpflicht ergaben die spannenden Verwick- 
lungen, die einen so wesentlichen Bestandteil ihrer dramatischen Technik 
bildeten, nur mit ihnen vermochte sie die unübertreffliche Reichhaltigkeit 
ibhrer, sei es rührenden oder erschütternden, sei es tragikomischen oder 
. erheiternden Konflikte zu gestalten. 

Als vierten der für die comedia charakteristischen Ideenkreise bezeich- 
neten wir Liebe und Frauendienst. Alles was mit Ehe, Gattentreue, 
Familiensinn, matrimonialer Standesmoral und den Verstôfien gegen diesen 
Pflichtenkomplex verbunden ist, das fällt für die comedia unter den Be- 
griff der Ehre. Die Liebe zwischen den Geschlechtern hingegen, und zwar 
die freie Liebe vor und auferhalb der Ehe, ist, auch wenn sie als ge- 
wollten Endzweck oder ungewollte Zwangswirkung die Ehe zur Folge 
hat, vor allem ein für sich bestehendes reines Affektproblem. Tun wir 
zuvor einen Blick auf die Wirklichkeit. Locker ist die ôffentliche Sitte 
und Moral. Die strenge Isolierung des Mädchens der Bürger- und Adelskreise 
steigert die rassisch-südländische Leidenschaftlichkeit zu zügelloser Heftig- 
keit und entflammt jene blitzartige Liebe, von der wir ein lebendiges Bei- 
spiel an Lope de Vega und Elena Osorio haben. Ehrenstandpunkt und 


Ÿ Apenas nos vimos y hablamos, quando quedamos rendidos el uno al otro 
(La Dorotea). 2h ; 4 
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Leidenschaftlichkeit gebären sodann als tränenreiches Schmerzenskind 
jene Eïifersucht (%s celos), von der sogar der abgeklärte Cervantes meinte: 
se engendran entre los que bien se quieren del aire que pasa, del sol que 
foca y aun de la terra que pisa (Persiles II 6). Die Umwerbung des 
schônen Geschlechts geschieht in nächtlichen Ständchen, bei vereinzelten 
Festen, wie etwa die Johannisnacht, bei Spazierfahrten, oder (am meisten 
wohl) bei Gelegenheit des Kirchenbesuchs, der vielfach die einzige Môg- 
lichkeit bot, an die Verehrte heranzukommen. Zos templos, So jammert 
der Pater Mariana!, se ensucian con conversaciones lorpisimas de mugeres 
J m020$ con fanta libertad que no basta diligencia alguna para enfrenallos. 
Dem kopflosen Verlieben auf den ersten Blick mit leidenschaftlicher 
Forderung geschlechtlicher Hingabe steht freilich bei den hôheren Ständen 
eine gewisse, aus mittelalterlicher Tradition überkommene Minnegesinnung 
gegenüber, von der uns etwa das bekannte ga/antear en palacio einen 
charakteristischen Aspekt überliefert hat?. Auch die ritterlichen Formen 
der Liebeswerbung, die huldigende Anbetung und Hingabe, die der 
Liebhaber seiner Dame entgegenbringt, der kühne Wagemut und die 
selbstlose Aufopferung, deren er für sie fähig ist, alles das dürfte wohl 
immer noch späte Nachwirkung des hôfischen Minnedienstes gewesen sein. 
Blitzartig wie im Leben ist die Liebe auch in der comedia, ohne Vor- 
bereitung und Begründung flammt sie zwischen den Paaren auf: 


Amor que comienza ingrato 
y el trato le da valor, 
no se ha de [lamar amor, 
sino costumbre del trato. 
El que vid, quiso y mat, 
ese es el amor verdadero. 
(Lope, Marqués de las Navas.) 


Aber wenn sie auch äuferlich mit der spielerischen Zier ritterlicher 
galanteria umgeben ist, wenn auch Beispiele heroischer Aufopferungs- 
fähigkeit nicht fehlen, so ist sie doch in ihrem Kern fast immer nur grob- 
sinnlicher Instinkt und geschlechtlicher Drang. Das tausendfach erstrebte 
und tausendfach gewährte berüchtigte gozar steht mehr oder weniger 
deutlich fühlbar im Hintergrund aller dieser amourôsen Werbungen, Intrigen 
und Konflikte. Die Liebe im Drama ist auferdem viel gefahrvoller als 
jene der Wirklichkeïit, denn über ihr hängt als dräuendes Damoklesschwert 
der illusionistisch blank geschliffene pundonor eben dieser comedia. Auch 
die Eifersüchte sind da aufs engste mit dem Ehrbegriff verwachsen. 
Spitzfindig und zugleich fanatisch in Empfinden und Ausdruck, sind sie 
ein wunderliches, künstlich übersteigertes Zwittergebilde aus amor und 


honor: 
Demds que amor, si es amor, 
ha de tener siempre celos, 
que celos es honra. 

/Ay cielos!/ 
Infiernos diréis mejor. 
Los celos épueden ser honra? 


1 De spectaculis, Übersetzung der Bibl. Aut. esp. XXXI 462. 
2 Kultur und Sitte S. 106. 
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Si, que el temer la deshonra 
ya es honra. 
(Lope, Angélica en Catay.) 


Es gibt, von Konflikten ehelicher Treue ganz abgesehen, genug amourôse 
Verwicklungen in der comedia, bei denen die Liebe vor lauter celos gar 
nicht zu Worte kommt, bei denen die Eifersucht ihrerseits nur unter dem 
Druck des Ehrgefühls handelt, bei denen endlich der Kavalier wie ein 
betrogener Gatte nicht mehr Liebender, sondern Richter, Rächer, Henker 
ist. Über die Steigerung, die sich hierin von Lope zu Calderôn bemerk- 
bar macht, wird später noch zu reden sein. 

Unser Versuch, in raschem Uberblick ein Gesamtbild der comedia zu 
geben, wäre unvollständig, wollten wir nicht aufer den grofen, eben kurz 
umschriebenen Ideenkreisen, auf denen sie basiert, auch noch eine Reïhe 
anderer, durch mancherlei Sonderumstände bedingter Merkmale und 
Aspekte diesem Bilde einfügen. Verschiedene charakteristische Züge der 
comedia erklären sich zum Beispiel aus Ansprüchen und Notwendigkeiten, 
die gleichsam von aufien her an sie herantraten. Die wirbelnde Dekla- 
mation, der flüssig strômende Monolog oder Bericht, der blitzende, wie 
Degenklingen klirrende Dialog, die niemals schleppende oder stockende, 
fast stets kopfüber kopfunter sich abrollende, nie auf nachdenkliche Be- 
sinnlichkeit, auf bedächtige, seelische Zergliederung, immer auf Worte, 
Taten, Überraschungen, Verwicklungen eingestellte Handlung war eine 
unerläfiliche Vorbedingung zum Erfolg, sowie einmal die wirkliche Volks- 
bühne in den grofien Städten ihre corrales geüffnet und jenes bunt- 
gemischte, aber durchwegs anspruchsvolle ständige Publikum um sich ver- 
sammelt hatte, jenes ideale Theaterpublikum, das mit Leib und Seele bei 
der Sache war, das voll naiver Ursprünglichkeit seinen Gefühlen und 
Stimmungen Ausdruck verlieh — #0 es menos maravilla ver lo que hacen 
y dicen los meneos y visages, griterta, aplauso y lägrimas de los que vinieron 
a ver, que los mismos representantes, so versichert uns Mariana in Kap. 5 
des schon ôfters zitierten De spectaculis — das die comedia als ein ôffent- 
liches Volksvergnügen wie die Stiergefechte auffafite und von ihr Span- 
nung und Unterhaltung nicht nur erwartete, sondern gebieterisch forderte. 
Diese Vorbedingungen haben die vielen glänzenden deklamatorischen Be- 
gabungen unter den Schauspielern der alten spanischen Bühne geweckt 
und grofigezogen, sie haben andererseits aber auch an dramatischen 
Dichtern nur jene wirklich hochkommen lassen, deren Talent-diesen For- 
derungen zu entsprechen fähig war. Lope de Vega hat das als erster 
genial erfafit und glanzvoll durchzuführen vermocht. Cervantes ist daran 
ebenso unverdient wie kläglich gescheitert. In Sprache und Technik der 
comedia hat diese zwangsweise Einstellung auf bestimmte, nicht zu um- 
gehende Forderungen auch sonst noch mancherlei und zwar nicht immer 
künstlerisch hochwertige Auswirkungen gehabt. Die Lüsung mufite müg- 
lichst weit hinausgeschoben werden, am besten bis in die letzten Szenen: 
kam sie eher, so lief der Pôbel unmittelbar hernach davon. Âhnlich war 
die konzeptistische Sprachzier vielfach nur ein Zugeständnis an das Pu- 
blikum. Jeder meinte, so sagt Lope im Arf nuevo, er allein verstünde 
die künstlich verdrehte, geistreichelnd überspannte Art der konzeptistischen 
Redeweise. Man wird gut tun, sich bei dieser Gelegenheit an die Vor- 


BAL. 


XII. Das Drama. 1. Die Comedia. 2707 


liebe für den emblematischen und hieroglyphischen Strafen- und Gebäude- 
schmuck bei üffentlichen Festlichkeiten zu erinnern. Dafi die comedia 
recht oft übereilt und improvisatorisch hingeworfen wurde, dafi ihr feste 
Kunstregeln im allgemeinen und die sorgsame Feile letzter Hand im 
einzelnen fehlte, hat man literarhistorisch immer wieder als einen ihrer 
vielen Mängel gebucht. Sie war aber wie kein anderes Drama im Um- 
kreis der Zeiten und Vülker auf Massenerzeugung angewiesen. Denn das 
Publikum verlangte unablässig Neues zu sehen!, die Dichter arbeiteten 
bewufit nicht für die Nachwelt, sondern für den Augenblick, und die 
Direktoren der Schauspielgesellschaften zahlten elende Preise (600 bis 800 
reales für den regulären Dreiakter), da sie auch aus den besten Stücken 
nur eine relativ geringe Zahl von Aufführungen herauszuholen vermochten. 
‘ Alle diese Umstände zusammen erklären uns auch die in der gesamten 
Weltliteratur geradezu einzigartige Menge der von den Anfängen Lopes 
bis zum Tode Calderons gedichteten und aufgeführten comedias. Ein 
weiteres Zwangsmoment von auflen her waren die Vorbedingungen der 
Bühnentechnik; wobei die Frage hier ganz gleichgültig ist, ob und in- 
wiefern ähnliche Verhältnisse auch auf das Drama anderer Nationen zu- 
trafen. Kein traditionelles Inszenierungs-System oder Schema half dem 
Dichter der neuen Corralesbühne, oder wies ihm irgendwie den Weg, sei 
es technisch, dramaturgisch oder szenisch. Er hatte buchstäblich ein 
leeres Bretterpodium vor sich, weiter nichts, um darauf Leben und Hand- 
lung hervorzuzaubern. Haus, Zimmer und Strafie, Wald, Feld und Flur, 
Bach, Strom und Meer, Nacht, Dämmerung und Tag, alles das mule 
einzig und allein aus den Versen widerklingen, mufite aus dem Mund 
der Spieler wie durch Magierwort erstehen. So versteht sich von selbst, 
dafi in dieser sozusagen gesprochenen Umwelt eine ungeheure An- 
schaulichkeit, Fafilichkeiït und Lebendigkeit zu walten hatte, daf Ohr und 
Auge des Zuschauers, durch keïinerlei Szenenbilder abgelenkt, am Mund 
des Spielers hingen; so versteht es sich aber auch, dafi dichterische Frei- 
heit ungezügelt herrschte, daff hier Dinge wie Einheit von Ort, Zeit und 
Handlung unorganische, zwecklos erschwerende Bindungen gewesen wären, 
dafi die Phantasie des Zuschauers dem Dichterwort willig und in kühnem 
Sprung über alle Hindernisse, zeitlich über Generationen, ôrtlich über 
Länder und Meere folgte. Das jung Gewohnte blieb aber auch hier das 
alt Getane. Selbst als die hôfische Bühnenkunst und die szenische Technik 
der Sakramentspiele hier gründlich Wandel geschaffen hatten, als man 
auch die comedia immer mehr mit Ausstattung bereicherte, als man bei 
Calderôn in einen Kleiderschrank vorne hinein und hinten herausschloff, 
als sogar das ansspruchslose Zwischenspiel (man erinnere sich an Cer- 
vantes’ Wiejo celoso) von einem Zimmer ins andere und zwischen Tür und 
Angel hin- und widerwirbelte, selbst dann hielt es die comedia in den 
besagten Eigenheïiten noch getreulich mit der Uberlieferung ïhrer An- 
fingerzeit. 

Zu den mannigfachen Einzelzügen der comedia, die eine Sonder- 
betrachtung erheischen, gehôrt auch die für ihren barocken Mischcharakter 


1 Es infalible que la naturaleza española pide en las comedias lo que en los 
trages, que son nuevos usos cada dia (Ricardo de Turia, Apologético de las Co- 
medias, 1616, in: Bull. hisp. IV 47). 
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in erster Linie wesentliche und anschauliche Figur des Spañimachers oder 
gracioso 1, Lope de Vega rühmt sich, als erster diese Figur auf die Bühne 
gebracht zu haben und zwar in Za Francesilla, von der man annimmit, 
daf sie 1698 verfafit sein kônnte. Die Sache ist aber nicht so eindeutig 
wie sie scheint, denn der gracioso geistert auch schon durch verschiedene 
von den acht comedias des Cervantes, deren Entstehungszeit durchaus 
noch nicht genau festliegt. Der Spafñimacher und mit ihm seine Spiel- 
arten (lacayo, villano, criado und vor allem seine weibliche Partnerin, 
die graciosa) steht auferhalb der strengen Grundsätzlichkeiten des ritter- 
lichen, sittlichen und Ehrenkodex. Seine Moral ist grob realistisch, seine 
Späfe sind pôbelhaft. Er schafft der Auffassung des niederen Volkes Ge- 
wicht und Geltung, kritisiert häufig die Verstiegenheiten der Ritter und 
Damen, verkôrpert also in vielen Dingen den einfachen gesunden Menschen- 
verstand; er bildet aber auch in der Niedrigkeit seines Handelns und 
Denkens, in der Alltäglichkeit seiner Gesinnung den dunklen Hintergrund, 
auf dem sich die gegensätzliche Vornehmheit der Hauptfiguren um so 
strahlender abhebt. Er ist darum beïiderseits nur ein Zugeständnis an 
bestimmte Schichten, eine Ausdrucksform der tiefsten und eigentlichen 
Grundidee dieser «Unterhaltungsbühne für alle». Über vier Stufen scheint 
mir die dramaturgische Verwendungsmôglichkeit dieser gracioso-Figur sich 
entwickelt zu haben. In seiner harmlosesten und am wenigsten künst- 
lerischen, aber auch am seltensten anzutreffenden Form ist der gracioso 
nur eine mechanische Zweispaltung der Heldenfigur, d. h. Dialogpartner 
und Monologhinderer, Vermittler der Gedanken und Gefühle des Helden; 
eine kunst- und geschmacklose Personendoppelung, die in ähnlicher Form 
bekanntlich keine Bühne gründlicher ausgewertet hat als das klassizisti- 
sche Drama der Franzosen mit ihren confidents beiderlei Geschlechts. 
Eine um geringes erhôhte zweite Stufe zeigt ihn in noch schwacher 
innerer Verbundenheit mit der Handlung als den traditionellen Witzbold 
und Possenreifier, einen Überrest gleichsam des beliebig einfügbaren paso. 
Er verkôrpert da eine noch äuferliche, wenig vertiefte Kontrastwirkung, 
ruft die nôtige Scherzstimmung hervor und trägt Sorge dafür, daff der 
Ernst nicht gar zu schwer sich auswirke; sein Geschwätz bildet die hellen, 
heiteren Farbflecke im dunkel getônten Gesamtbild, durch seinen Humor 
wird gravitätisches Pathos zierlich verbrämt. Dramaturgisch wesentlich 
veredelt gestaltet ïhn die nächstfolgende oder dritte Stufe. Spannungs- 
ausgleich durch starke Erregung von Mischgefühlen ist es nämlich, wenn 
der gracioso erhabene oder rührende Vorgänge grausam persifliert, wenn 
er die tragische Situation zu einer Farce, den pathetischen Gefühlsüber- 
schwang zu prahlerischer Plattheit entarten läfit und so die seltsame 
Zwitterwirkung verursacht, dafi eine Tat, ein Erlebnis, ein Konflikt zu- 
gleich erschüttern und zum Lachen reizen kann. Hierin ist die gracioso- 
Figur echt barock, und Calderôn hat sie in diesem Sinn am vollendetsten 
ausgewertet. Eine vierte und hôchste Form läfit endlich den Helden und 
seinen spassigen Diener oder Begleiter nach Zweck und Wesen zu einer 
dramaturgischen Einheit zusammenklingen. Das ist überall da der Fall, 


| Aus der ursprünglichen Bezeichnung /4cayo gracioso ist durch Ellipse das 
Substantiv gracioso entstanden. 
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wo durch die Ratschläge, Einwände, Antworten, Schliche, Dummheiten 
und Spässe des gracioso der Charakter seines Herrn erst in allen Einzel- 
heiten belichtet und herausgehoben wird. Kombinationen der verschie- 
denen Formen der gracioso-Verwendung sind natürlich häufig, nebensäch- 
liche Dienste, die er dem Dichter selber leistet — dieser benützt ihn 
z. B. gelegentlich, um in einer Art «captatio benevolentiae» kleine Fehler 
und Mängel des Dramas einzugestehen — kônnen hier übergangen werden. 
Neuerdings hat man den gracioso als eine aus dem spanischen Gottes- 
begriff erwachsene Ideenverkôrperung, ja als die dem katholischen Drama 
überhaupt eigentümliche Überwindung der Tragik durch Ironie deuten 
zu kôünnen geglaubt. Wer: so denkt, der vergifit, dafj der ursprüngliche 
und hauptsächliche Wirkungskreis des gracioso nicht das religiôse, son- 
dern das weltliche Drama ist und dafi es gewif absurd wäre, den gra- 
cioso der Mantel- und Degenstücke mit religiôsen Motiven zu verbinden. 


Eine weitere Eigenart und eine, die ich für meinen Teil für eine der 
originellsten und fesselndsten halte, gleichgültig ob man mir das als 
ästhetisches Manko auslegt oder nicht, ist es, dafi die comedia im Be- 
streben, alles in Worte und Handlung einzukleiden, im Bestreben, auch 
die innersten Herzensregungen in lebendigem wortgetragenen Ausdruck 
verstrômen zu lassen, alle szenischen Bindungen vergifit, daff sie vor 
dramatischem Eïifer in vôllig undramatische Lyrik entartet. Die handeln- 
den Personen fühlen sich in Momenten seelischer Hochspannung, obgleich 
sie dialogisierend einander gegenüberstehen, gleichsam mit sich allein, und 
die leidenschaftlichen Ausbrüche ïhrer inneren Nôte fügen sich in solchen 
Fällen zu wunderlich stichomythisierter Wechselrede zusammen, bei der die 
Personen monologisieren, die Seelen aber dialogisieren und die Zuschauer 
als Dritte im Bunde sich ihrer heimlichen Mitwisserschaft an solch doppel- 
sinnig-subtiler Zwiesprache freuen. Ein Beispiel ist hier schon des Er- 
wähnens wert. Im Conde de Sex des Antonio Coello ist die englische 
Kônigin in heftiger Liebe zu diesem Grafen entbrannt; nicht minder er 
zu ihr. Mühevoll nur entgehen sie der Gefahr eines gegenseitigen Ge- 
ständnisses; und zugleich sich verbergend und sich offenbarend sprechen 
sie also: 


Reina: Loco amor! 


Conde : /{Necio imposible ! 
Reina: j Qué ciego! 
Conde : | Qué temerario! 


Reina: Me abates a tal bajeza . .. 
Conde: Me quieres subir tan alto... 
Reina: Advierte que soy la Reina... 
Conde: Advierte que soy vasallo ... 
Reina: Pues me humillas al abismo . .. 
Conde: Pues me acercas a los rayos ... 
Reina: Sin reparar mi grandeza ... 
Conde: Sin mirar mi humilde estado ... 
Reina: Va que te miro acä dentro ... 
Conde: Va que en mi te vas entrando ... 
Reina: Muere entre el pecho y la vos. 
Conde: Muere entre el alma y los labios. 
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Eine minder dynamisch gestaltete Variante dieses Drangs nach Wort und 
Handlung ist das Kunststück, das Lope de Vega im 2. Akt von Æ7 nuevo 
mundo descubierto por Colén fertig bringt. Dort reden die Insulaner für 
die Ohren der Seefahrer indianisch, also unverständlich, für die Ohren des 
Publikums aber spanisch. 

Ein besonderes Merkmal der comedia hat man von jeher in ihrem 
Mangel an Charakteren gesehen. Es galt als ausgemacht, daf jene spa- 
nischen Dramatiker sich mit Psychologie und Charakterzeichnung über- 
haupt zu befassen weder Neigung noch Begabung besessen hätten; wollte 
aber einer ausnahmsweïise einmal besondere Milde im Urteil walten lassen, 
so pflegte er es so oder ähnlich auszudrücken, dafi man gleichsam nur 
bei flackerndem Kerzenlicht einen ungewissen Blick in die Seelen der 
comedias-Menschen tun dürfe. Versuchen wir, dieser Verallgemeinerung 
gegenüber einen festen Standpunkt zu gewinnen. Psychologisch betrachtet 
ist die comedia ein Drama der Pflicht und der Leidenschaft. Die Un- 
vereinbarkeit der beiden schafit unaufhürliche Konflikte. Je stärker die 
Gegensätze, desto härter der Zusammenstofi, desto grôfier die Wirkung. 
Trotzdem fehlt der comedia das für alle Zeiten Gültige und universell 
Menschliche. Sie hat kein Liebespaar, keinen Helden, keïinen tragischen 
Verbrecher, keinen komischen Typus geschaffen, der für alle Jahrhunderte 
und alle Bühnen eine ewig gültige, alle fesselnde, von allen begriffene 
Dramengestalt bilden würde. Ausnahmen bestätigen auch hier nur die 
Regel, und der vereinzelte Don Juan Tenorio ist zudem in seiner gemein- 
europäisch gewordenen Fassung erheblich von der spanischen Norm ab- 
gewichen. Sie hat weder Charaktere kunstvoll herausgearbeïitet, noch auch 
aus ihnen allein Schicksale hergeleitet. Den Verwicklungen aus Pflicht 
und Leidenschaft, aus Ehrgefühl und Menschlichkeit wird keine psycho- 
logische Vertiefung; Ausnahmen wie Ruiz de Alarcén entkräften auch 
hier wiederum nicht die allgemein gültige These. Wir erleben wohl seeli- 
sche Konflikte, aber keine seelischen Kämpfe; wir sehen kein Auflehnen, 
sondern nur ein stummes Beugen unter den übermächtigen Zwang der 
Verhältnisse oder ein verbissenes Hinwegschreiten über Leichen. Kom- 
promisse oder Zugeständnisse oder Vernunftgründe gibt es nicht, nur 
rasche und endgültige Lüsung. Es scheint als bräuchte man lediglich diese 
Konflikte in ihren psychologischen und menschlichen Zügen nach moderner 
Auffassung vertiefen, um die herrlichsten Dramen zu gewinnen, die sich 
je erdichten liefen. Worin liegt nun aber der Schlüssel zum Verständnis 
solcher Sonderart? Ich glaube, einzig und allein in dem nationalen Kol- 
lektivcharakter der comedia. Sie war nicht Hofbühne oder Volksbühne, 
sondern beïdes zugleich. Sie war eine dversiôn publica, wie sie an Breite 
und Tiefe nur die alten Griechen in ihrer Tragôdie ähnlich besessen 
hatten, sie mufite daher den Ansprüchen aller genügen. Was aber diese 
Gesamtheit von ihr forderte, das war nicht gleich den Griechen seelische 
Erhebung und moralische Läuterung, sondern in erster Linie Spannung 
und Unterhaltung; und mit Recht, denn für den andern, den besseren 
Teil trugen die autos sacramentales hinreichend Sorge. Spannung und 
Unterhaltung im Sinne jener Zuschauer aber hief nicht bedächtiges Grübeln 
und psychologisches Motivieren, sondern Impulsivität und Antithese, Gegen- 
sätze ohne Ubergänge, das was Menéndez y Pelayo mit Bezug auf Cal- 
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derôn ein froceder por intuiciones y relémpagos nannte, was Grillparzer 
bei Lope de Vega als Uberspringen der Mittelstufen empfand. Daher also 
das schon erwähnte lebendige Tempo in Deklamation und Dialog, daher 
des weiteren der vüllig unübersehbare Reichtum der dramatischen Ver- 
wicklungen, deren sich schwerlich eine erfinden lassen dürfte, die nicht schon 
in der comedia vielfach vorhanden wäre. Daher aber auch die Eigenart 
der psychologischen und Charakterisierungskunst, die folgerichtig in einer 
ungeheuren Komprimierung dessen besteht, was andere Zeiten und andere 
Dichter in bedächtig verweilender seelischer Zergliederung zu Dutzenden 
von anschaulichen Leseversen ausgesponnen haben. Der Ausmalung psychi- 
scher Regungen und Zustände sind ja im eïgentlichen Bühnendrama enge 
Grenzen gesetzt; aber in dem, was Bühnen- und Lesedrama zugleich oder 
gar nur das letztere sein soll, ist ihr Spielraum unbeschränkt. Was hier 
den beschaulich mitgehenden, zu nachdenklicher Pause stets bereiten Leser 
fesselt, das kann dort leicht zu retardierender, die Handlung hemmender 
Beschwerung werden. Dabei darf man nie vergessen, daff das Psycho- 
logische, je breiter und tiefer im Ausmañ, desto weniger von der Bühne 
aus fafbar wird, dafi es sich vielmehr immer erst besinnlichem Lesen 
gänzlich offenbart, daff andererseits und endlich gerade die spanische 
comedia von allen Dramenarten der Weltliteratur am wenigsten für die 
Lektüre je bestimmt war noch auch geeignet ist. In solchem Zusammen- 
hang gesehen aber ist die konzentrierte Charakterologie der comedia, sind 
ihre blitzenden Schlaglichter im Psychologischen, die kargen Andeutungen, 
das Erratenlassen des Inneren durch Âuferes gewifi nicht minder fesselnd 
und ästhetisch hochstehend, gewif nicht minder wuchtig an Wirkung als 
die aus ganz anderen Vorbedingungen erwachsene Seelendramatik anderer 
Nationen. Kein schôüneres und überzeugenderes Beïispiel dafür kônnte ich 
mir denken als die (unter dem bis jetzt ungelôsten Pseudonym Cardenio 
gehende) Æstrella de Sevilla. Proben dieser psychologischen und charaktero- 
logischen Komprimierung haben uns unbewufit auch zahlreiche ältere 
Studien über die einzelnen comedias-Dichter gesammelt; bahnbrechend 
sind aber hier erst neuerdings die Herausgeber des 7eatro antiguo español 
vorangegangen. Auf die Ergebnisse ihrer Sonderstudien hinzuweïisen und 
zu ähnlichen Untersuchungen anzuregen, glaubte ich hier keinesfalls unter- 
lassen zu dürfen. 

Sehr wohl zu beachten ist schliefilich unter den Einzelzügen der comedia 
ihre vüllige Hispanisierung ausländischer Stoffe. Bei der ungeheuren 
Mannigfaltigkeit der dramatischen Fabeln konnten die Helden durchaus 
nicht immer spanischer Nationalität und Herkunft sein. Aber mit der 
spanischen Kostümierung und Sprache verlor auch der Grieche und Rômer, 
der Deutsche, Italiener und Engländer alles spezifisch Eigenvôlkische, 
wurde zum spanisch denkenden und handelnden Menschen schlechthin. 
Werden zuweilen ein paar Redensarten fremder Sprache, etwa Portu- 
giesisch oder Italienisch eingestreut, so sind das immer nur vôllig mifs- 
lungene Bemühungen um eine dem Geïst der comedia gänzlich fernliegende 
ausländische Lokalfarbe. In ihrem Drang nach illusionistischer Uber- 
hôhung verliert die comedia auch gelegentlich den Blick für politische 
und rassische Gegensätze. Nicht nur da sie mit Erzählungskunst und 
Romanze freudig in die chevalereske Verherrlichung des Maurentums ein- 
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stimmt, sie läfit, sofern es die stoffliche Fabel nahelegt, auch den ver- 
hafiten Engländer zum Typus des spanischen caballero werden'. Diese 
Auffassung ändert sich freilich, sobald die Religion mit ins Spiel kommt. 
Die absolute Hispanisierung fremder Stoffe hat andererseits zur Folge, 
daf sich die verschiedenen Ideenkreise der comedia auch in solchen 
Fällen ungekünstelt ineinanderschlingen, in denen die strengste Scheidung 
durch Geist und Materie zwangsläufig geboten zu sein schien. Calderons 
Mägico prodigioso ist nach der ihm zu Grunde liegenden Idee ein Glaubens- 
drama. Seine Helden sind der Heide Cyprianus von Antiochia und die 
keusche Christin Justina. Die Zeit ist etwa 300 nach Christus. Aber 
Gesinnung und Gehaben sind habsburgisch-spanisch. Zwei Anbeter Justinas 
duellieren sich vor ihrem Hause, auf des Mädchens Ehre fällt der ge- 
fürchtete Schatten des verletzten pundonor. Cyprianus ist nicht nur ein 
heidnischer Philosoph, sondern auch ein vollendeter Kavalier; er weif 
im Ehrenkodex der Zeit Calderons so gut Bescheid wie in dem ihn zu 
philosophischen Zweïfeln verführenden Plinius. Justina ist die fromme 
und edle junge Dame der vornehmen Madrider Gesellschaft, und wenn 
der Teufel sie kompromittieren will, so steigt er nächtens als junger 
Galan an ihrem Balkon auf und ab. Der groffe religiôse Grundgedanke 
bleibt dadurch ungetrübt. Das Ineinander zweier Ideenkreise aber wird 
gleichzeitig zu planvoller Verschlingung des dramaturgischen Realismus 
und Illusionismus. 

2. Eines der schwierigsten Kapitel der comedias-Kritik bilden Sprache, 
Vers und Textüberlieferung. Die Gefühls- und Ideenwelt dieses aus merk- 
würdiger Statik und Dynamik, aus Realismus und Illusionismus sich 
aufbauenden Dramas bedurfte vor allem in sprachlicher Hinsicht einer be- 
sonderen Spannung. Wenn Francisco Lépez de Aguïlar von Lope de Vegas 
Prosadrama Za Dorotea in der Vorrede sagt: Siendo [la Dorotea] tan cierta 
imitaciôn de la verdad, le parecié [al poeta] que no lo serta hablando las 
-personas en verso como las demäs que ha escrito, so heïfit das offenkundig 
nichts anderes als: je alltagsnäher, desto poesieferner, oder: Prosa gleich 
Realismus, Verse gleich Illusionismus. Auffergewühnliche Geschehnisse 
verlangte man, wie wir früher sahen, von der comedia, nicht /o que pasa 
cada dia. Solchen Ansprüchen aber hätte die schlichte Prosa als Aus- 
drucksmittel durchaus nicht genügt. Von den Versen gelockt, leistete 
überdies der Zuhôrer dem Dichter viel willigere Gefolgschaft: /os versos 
numerosos y elegantes hieren los änimos y los mueven à lo que quieren, y con 
su hermosura persuaden con mayor fuerza a los oyentes y se pegan mas a 
la memoria; das hatte schon der strenge Mariana: als einen der schlimmsten 
unter den vielen verführerischen Reizen der comedia festgestellt. Dieser 
metrischen Uberhôhung und Entprosaisierung glich sich ohne weiteres 
auch der Gesamtstil an. Er gab sich zunächst überwiegend konzeptistisch, 
um schliefilich in der calderonianischen Periode auch den cultismo als 
Mittel sprachlicher Illusion heranzuziehen. Bereits Lope de Vega hat die 
barocke Stilkunst für die comedia geschaffen, und sie bildet eine der 
wesentlichsten der von ihm eingeführten Neuerungen. Von ihm bis auf Cal- 
derôn aber metaphorisiert und symbolisiert sich die Bühnensprache in 


! Beispiel: Antonio Coello, ÆZ Conde de Sex. 
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steigendem Grade. Alle Kunstgriffe aus dem reichen Schatz der später 
von Graciän synthetisierten Agwdeza y arte de ingenio werden bereits vor- 
weggenommen und erfüllen da auf das vortrefflichste ihren ureigentlichen 
Zweck: die in sie eingesponnenen Alltagsbegriffe in eine hôhere Sphäre 
emporzuheben. Barocker Comedias-Stil in diesem Sinne ist auch die dekla- 
matorische Uberhôhung (zuweilen sogar Entstellung) natürlichen Empfindens, 
zu der sich der Dichter und von der sich das Publikum in Momenten 
dramatischer Hochspannung hinreifien läfit. Kein besseres Beispiel gibt 
es dafür, als die folgenden Verse in Lopes Castigo sin venganza, in denen 
sich die beleidigte Rachgier, obschon durch wilde Tat gesättigt, auch noch 
an wilden Worten berauscht : 


Pero si me has ofendido, 

{0 si el cielo me oforgara 

Que después que te matara 

De nuevo a hacerte volviera, 

Pues tantas muertes le diera 

Cuantas veces te engendrara! 
Das ist, wie gesagt, echt deklamatorische Gefühlsüberhôhung und darum 
nichts anderes als ein reines Stilmittel. Im einzelnen und besonderen, 
namentlich was den Anteil und die Eigenart der verschiedenen Dichter- 
persônlichkeïten betrifft, sind wir über den barocken Charakter dieser 
Comedias-Sprache noch sehr ungenügend informiert. Er wird sich erst 
dann klar herausheben, wenn wir darüber eingehende Untersuchungen von 
der Art haben werden, wie sie durch H. Hatzfeld so feinsinnig und erfolg- 
reich für den Qwzxote inauguriert wurden. In den für die comedia ver- 
wendeten Vers- und Strophenformen hat je nach den einzelnen Ent- 
wicklungsphasen, Geschmacksrichtungen oder persünlichen Begabungen 
eine nicht minder grofie Eigenwilligkeit wie Mannigfaltigkeit geherrscht. 
Pérez de Montalbän zeigt beispielsweise eine ausgeprägte Vorliebe für den 
Romanzenvers, Mira de Amescua hat besonders gern quintillas verwendet, 
die, wie man annimmt, so recht seiner Neigung zu moralisierender und 
sentenziôser Lehrhaftigkeit entsprachen. Bei Calder6n hingegen greift eine 
relative Eintônigkeit Platz, die notwendige Folge des seiner dramatischen 
Kunst eigenen Erstarrungsprinzips. Lope de Vega hatte im Ayfe nuevo geraten, 
man solle Klagen und ähnliche schmerzliche Affektäuferungen in décimas, 
Monologe in Sonetten, Erzählungen und Berichte in Romanzenform, ernste 
Erwägungen in tercetos, Liebessachen in redondillas rezitieren. Er selbst 
hat diese Richtlinien im groffen und ganzen treu befolgt und auch später- 
hin haben sie sich nie gänzlich verwischt. Immerhin wird man mit An- 
legung eines etwas weiter gefafiten Schemas etwa sagen dürfen: den Typus 
für den tragischen und den heroischen Stil bilden tercetos, quintillas, 
octavas, canciones, silvas, für den lyrischen Stil décimas, endechas, liras, 
glosas, sonetos, redondillas, für den erzählenden oder berichtenden Stil 
romances 1, Das Volkslied (villancico, seguidilla, gaita gallega) geht zunächst 


1 In einem anonymen Schriftchen aus den Jahren um 1830, betitelt 7ercera 
parte del pasatiempo critico en defensa de Calderdn y del teatro antiguo español, 
Cädiz (ohne Jahr, der Verfasser scheint Boehl de Faber zu sein), finde ich fol- 
gende Charakterisierung. des Romanzenverses im Drama, die den einen oder 


384 Zweiter Zeitraum. Das Jahrhundert des spanischen Barock (1600—1700). 


mit seinen freien, das heifit, irregulären Metren unverändert in die comedia 
über, wird aber mit ihrer fortschreitenden Schablonisierung mehr und 
mehr zur Kunstform gelehrter Nachahmung. Der Romanzenvers der co- 
media unterliegt einer bestimmten rhythmischen Spannung, deren normale 
Reichweite sich auf je vier Achtsilbner erstreckt. Mit dem letzten Vers 
eines jeden solchen Vierzeilers endet der Sprechsatz, und es entsteht eine 
kleine Pause, die auch äuferlich durch ein abschliefiendes Interpunktions- 
zeichen hervorgehoben wird. Übergreifen auf den nächstfolgenden Vier- 
zeiler (enjambement) ist selten, besonders bei versgewandten Dichtern, und 
es folgt im vereinzelten Fall alsbald wieder der reguläre Rhythmus. Text- 
kritisch ist diese Erkenntnis deswegen von grofier Wichtigkeit, weil sie 
uns ermôglicht, mit absoluter Sicherheit das Fehlen einzelner Verse inner- 
halb fast jeder nicht einwandfreien Romanzenfolge festzustellen und so 
zum mindesten zahllose falsche Satzverbindungen und irrtümliche Zu- 
sammenziehungen zu trennen. KR. Foulché-Delbosc hat als erster dieses 
scharfsinnige Kriterium auf die Æsfrella de Sevilla sowie auf Lopes Amar 
sin saber a quién angewendet, und es wäre zu wünschen, dafi er darin 
recht viele eifrige Schüler finden môchte, Für weiter ausgreifende me- 
trische Erôrterungen ist hier nicht der gegebene Ort. 

Die Textüberlieferung der comedia hat eine ganz eigenartige Geschichte. 
Wir kônnen uns die Vollständigkeit und Korrektheit der alten Drucke 
und der im Anschluf an sie hergestellten Sammelpublikationen des 19. Jahr- 
hunderts — ich denke da in erster Linie an die einschlägigen Bände der 
Biblioteca de autores españoles, oder an den J. G. Keïlschen Calderén, oder 
an die groffe Lope-Ausgabe der Akademie mit den ganz und gar nicht 
zu ihr passenden monumentalen Einleitungen von Menéndez y Pelayo — 
nicht armselig und mangelhaft genug vorstellen. Das wird uns durch jede, 
auf Grund einer glücklich erhaltenen Urschrift gewonnene Neuausgabe 
immer wieder schmerzlich genug zum Bewufñitsein gebracht, ist aber eigent- 
lich um so befremdender, als einerseits die deutsche Romantik an Be- 
geisterung für das spanische Klassikerdrama unerschôpflich, in Vermittlung 
und Pflege seiner Schätze unermüdlich war, während andererseits die junge 
Wissenschaft der romanischen Philologie bis zur Jahrhundertwende herauf 
gerade in sprachlicher und textkritischer Betätigung ihren Hauptzweck 
sah und ïhre besten Kräfte entfaltete. Die eigentliche Wurzel dieser Text- 
misere liegt aber im Wesen der comedia selber verborgen: sie war in den 
anderthalb Jahrhunderten ihrer Entstehung und Blüte alles eher, nur kein 
literarisches Lesegut. Die Urschrift des einzelnen Stückes ging durch 


anderen Leser gewif interessieren wird: Observaremos con nuestro Lope, que 
las relaciones piden los romances, y este con justisima causa. El discurso camina 
con mds libertad por las asonancias, y no se halla tan cortado por las pausas 
que exigen las rimas. La reproducciôn de las mismas vocales da un tono o colo- 
rido determinado à toda la relaciôn, en que puede la imaginaciôn hallar alguna 
analogia con su sentido. Para la fantasia las aes expresan serenidad y contento, 
las oes languidez y abatimiento, las ues horror y disgusto, y las combinaciones 
de dos vocales diferentes en las terminaciones graves pueden concebirse como 
correspondientes a las varias situaciones del alma compuestas de diversos afectos. 
Debe por cierto gloriarse la lengua castellana en su verso de asonancias, que le 
es peculiar, sin que pueda suplirlo la rima. 
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Kauf an den Leiter einer bestimmten Spielertruppe über, wurde schon 
bei der Prüfung durch willkürliche Streichungen verstimmelt und durch 
szenische Behelfsnotizen entstellt, sodann für die verschiedenen Rollen- 
träger mehrfach kopiert und war von da an dem literarischen und buch- 
händlerischen Freibeutertum rettungslos verfallen. Der Dichter selbst, der 
oft auf Bestellung und bei der üblichen Massenproduktion meist recht 
improvisatorisch arbeitete, blieb bestenfalls im Besitz des ersten Entwurfs 
(el borrador). Er kümmerte sich ja auch um eine Drucklegung seiner 
Dramen in der Regel erst dann, wenn er ihre Texte in den Raubausgaben 
bis zur Unkenntlichkeit entstellt vorfand, wenn Stücke unter seinem Namen 
erschienen, auf deren Autorschaftsehre er doch lieber verzichtete oder 
wenn seine eigenen Schôüpfungen fremden Verfassern unterschoben wurden. 
War es aber erst einmal so weit, dann pflegte guter Rat teuer zu sein. 
In Schubladen und Koffern fanden sich nur die Schmerzenskinder, die 
nunca representadas (man erinnert sich an Cervantes); bei den übrigen aber 
mufiten Autor, Verleger und gute Freunde sehen, wo sie môglichst voll- 
ständige Kopien herbekamen, um mit ihnen, mit borradores und Raub- 
drucken zusammen den sogenannten authentischen Text fertig zu kriegen. 
Der Buchhändler Miguel de Sïlos, der die Parte VIT der comedias von 
Lope de Vega drucken liefl, hatte die handschriftlichen Unterlagen dazu 
von zwei Direktoren von Schauspielertruppen (genauer gesagt, von Baltasar 
Pinedo und von der Witwe des Luis de Vergara) gekauft; und als Lope 
die ?arte IX seiner comedias verôffentlichte, mufñite er die Textabschriften 
aus der Bibliothek seines Günners, des Duque de Sessa, zu leihen nehmen. 
Nur so wird es verständlich, daff Dramentexte aus einer vom Dichter selbst 
besorgten und überwachten Ausgabe vüllig gegenstandslos und unbrauch- 
bar werden, sobald eine zuverlässige Urschrift oder Kopie aus Jahrhunderte 
langer Verschollenheïit auftaucht und in die rechten Hände gerät. Fälle, 
in denen der Dichter für einen Mäzen das eine oder andere Stück in 
Reïinschrift kopierte oder kopieren liefl, sind nicht sehr häufg, und das 
Beispiel der Münchener Calderon-Manuskripte (an denen ich, nebenbeï 
gesagt, nur die Unterschrift für autographisch halte) beweist, daff ihnen 
nicht immer ein besonderer textlicher Wert zukommt. Was schliefilich die 
Herstellung der sogenannten Raubausgaben und Einzeldrucke (sueltas) 
anlangt, so war sie im allgemeinen an Willkür und Unzuverlässigkeit nicht 
zu übertreffen. Der Grund hierfür lag aber nicht nur in der geringen 
buchmäfiigen und literarischen Einschätzung der comedia — ihre Käufer 
waren ja keine Leser, sondern nur Schauspieler, die sie als wohlfeiles 
Rollenmaterial erwarben — sondern auch in der Notwendigkeit rascher 
und billiger Herstellung. Eine comedia mufite nach allgemeinem Geschäfts- 
grundsatz auf zwei Bogen (phegos) oder zusammen 32 'Seiten in zwei- 
spaltigem Druck Platz haben; erwies sie sich als länger, so wurde sie 
unbarmherzig gekürzt, ja man wagte bisweilen sogar, sie auf den Umfang 
eines einzigen Bogens zusammenzustreichen. Klar ist dabei ohne weiteres, 
dafi Texte mit vielen Langversen, die zweispaltig nicht setzbar waren und 
deshalb einigen Platzverlust verursachten, besonders rücksichtslosen Kür- 
zungen unterworfen wurden. Die vereinzelten Nachrichten von Gedächtnis- 
künstlern, die im Stande waren, einen Dramentext nach drei- oder vier- 
maligem Anhôren ohne viel Lücken und Fehler zu Hause nachzuschreiben, 
Pfandl, Spanische Nationalliteratur. 25 
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braucht man als anekdotische Übertreibungen in der Geschichte dieser 
Textüberlieferung kaum ernstlich in Betracht zu ziehen. 

3. Wer die comedia nach ihren verschiedenen Arten zu gruppieren 
unternimmt, der sieht sich allsogleich vor die Frage gestellt, warum denn 
bei ihr das literarisch-internationale Teilungsschema «Tragôdie und Ko- 
môdie» vôllig den Dienst versagt. Die Antwort und der Grund ist bald 
umschrieben: die comedia fufit auf dem Prinzip der «Unterhaltungsbühne 
für alle»; ihre Wirksamkeit steht und fällt mit der Stärke der Mischgefühle, 
die sie erregt. Folgerichtig verwischt eine bis in die letzten Konsequenzen 
durchgeführte Verbindung der Lust- oder Unlustwirkung der Motive jede 
eindeutige Scheidung nach solchen und macht das dramatische Erzeugnis 
dieser Théorie und Auffassung zum absoluten «Schauspiel». Das ist auch 
der tiefere und eigentliche Grund, warum es so schwer fällt, einer Klassi- 
fizierung der comedia mit anderen als rein stofflichen Teilungsprinzipien 
Herr zu werden. Unrecht wäre es daher auch, die tapfere und ernste 
Arbeïit nicht anzuerkennen, die fleifiig-gründliche Kôpfe seit mehr als 
einem Jahrhundert darauf verwendet haben, diesem scheinbaren Chaos 
durch unermüdliche stoffliche und inhaltliéhe Differenzierung ein wenig 
Sinn und Ordnung zu geben. Die Comedias-Dichter selbst und alle, die 
sonst noch mit dem Theater zu tun hatten, zerbrachen sich natürlich mit 
nichten die Kôpfe über solcherlei Erwägungen; sie unterschieden vielmehr 
die einzelnen Arten nach rein praktischen Gesichtspunkten in comedias de 
capa y espada einerseits und comedias de teatro (auch de cuerpo oder de 
ruido genannt) andererseits. Die ersteren waren die zeitgenüssischen Ge- 
sellschaftsdramen, in denen als Rollenträger nur die galanes und damas 
mit ihren Bedienten und Zofen auftraten, die also im männlichen (Capa 
y espada) und weiblichen Alltagskostüm gespielt wurden und keinerlei 
Aufwand an Personal, Kleidung und Szenerien erforderten. Die zweite 
Gruppe umfafit alle an Personen, Schauplätzen, Ereignissen und darum 
auch an Kostiümen und Bühnenrequisiten (das letztere gilt namentlich für 
die calderonianische Periode) über die Einfachheit der an erster Stelle 
genannten Gesellschaftsdramen hinausgehenden Stücke, also insbesondere 
die historischen, legendären, religiôsen, mythologischen Schauspiele sowie 
die hôfischen Festvorstellungen. Wirkliche Klassifizierungsversuche begannen 
erst mit der Zeit, da die comedia vom Bühnendrama zum Lesedrama er- 
storben war. Signorelli, Bouterwek, Sismondi, Rosenkranz, Schack, Tick- 
nor, Lista, Eichendorff, Lemcke und andere haben sich mit unterschied- 
lichem Geschmack und Erfolg in diese mühevolle Aufgabe geteilt, ganz 
zu schweigen von den vielen, die wie Günthner oder Menéndez y Pelayo 
Teïlgebiete des grofien Gesamtkomplexes ordnend zu durchdringen strebten, 
indem sie die Dramen von Lope de Vega oder Calderôn zu klassifizieren 
unternahmen. Die Extreme dürften sich erschôpfen in Eichendorff einer- 
seits, der bei seinem Studium des spanischen Dramas mit der Zweiteilung 
in weltliche und geistliche Stücke auszukommen suchte, und in Wilhelm 
Hennigs, dem es in einer Doktordissertation gelang, aus dem Dramen- 
schatz des Lope allein schon 19 unterschiedliche Arten herauszufinden. 
Wir wollen uns hier jeder kritischen Wertung dieser immerhin unser Wissen 
um die comedia erheblich fôrdernden und darum dankenswerten Be- 
mühungen enthalten, dafür aber versuchen, in einer neuen Gruppierung 
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nach Môglichkeït von dem alten Stoffprinzip loszukommen, das ungeheure 
Material in vier handliche, leicht zu überblickende Gesichtskreise ein- 
zuordnen und diese letzteren durch je ein paar anschauliche Beispiele zu 
charakterisieren. An Ruiz de Alarcôn soll dann später diese Theorie in 
ihrer praktischen Anwendung gezeigt werden. Unsere Teilung môge also 
lauten : 

a) Ideendrama, 

b) Geschichtsdrama, 

c) Gesellschaftsdrama, 

d) Phantasiedrama. 
Nicht Technik oder Stoff soll demnach entscheiden, sondern der einheit- 
liche Wille, der die jeweilige Gruppe beherrscht. Alle miteinander be- 
wegen sich ja innerhalb der bereits umschriebenen Gedankenkreise (Glaube 
der Väter, Treue zu Vaterland und Kônigtum, Rittersinn, Liebe und Frauen- 
dienst), aber doch scheint es als ob der Nachdruck jedesmal auf etwas 
ganz anderem liege, je nach der Absicht, womit der Dichter an den einzelnen 
Stoff herangegangen ist. Kurz zusammengefafit: im Ideendrama will er 
belehren, begeistern, nachdenklich machen, aufrütteln, erschüttern ; im Ge- 
schichtsdrama will er das nationale und religiôse Gemeinsamkeitsgefühl 
erwärmen; im Phantasiedrama will er entspannen und zerstreuen; im Ge- 
sellschaftsdrama endlich sollen sich die Zeïitgenossen selber erblicken, so 
wie sie sind, sein kôünnten oder sollten. 

Das Ideendrama ist in seiner einfachsten Form die dramatisierte 
Spruchweisheit, wie sie ähnlich etwa von Timoneda, Mal Lara, Santa Cruz 
und Rufo in ihren Spruchsammlungen anekdotisch ausgewertet wurde, 
und es ist kein Zufall, dafi uns die besten Beispiele davon der allem Volks- 
tümlichen und Volkskundlichen mit besonderer Liebe zugetane Lope de 
Vega gibt. Daf æe7r Schein triügt, davon überzeugt den Edelmann von 
ÆEn los indicios la culpa die nach gefährlichen Verwicklungen erwiesene 
Treue von Gattin und Freund. Seder ist seines Glückes Schinied, sagt sich 
der Bauer in Con su pan se la coma, als er aus dicker Hofluft gern wieder 
in die reine Einfachheit seines Landlebens zurückkehrt. Die bittere Wahr- 
heit des 77rau schau wem erfährt in Lo que hay que jfiar del mundo ein 
ritterlicher Genuese, der sich auf das Wort eines Türken verlassen hat 
und dessen Hinterlist mit dem Tode büfit. Zu hôheren Zielen sich er- 
hebend, verherrlicht das Ideendrama einen sublimen Gedanken nicht 
nationaler, sondern allgemein menschlicher Fassung, oder auch einen 
Charakterzug, ein ethisches Merkmal, eine Sinnesrichtung echt spanischer 
Prägung und Eigenart. Im letzteren Fall rückt es gleichsam aus den 
grofien Ideenkreïisen, in denen sich die Gesamt-Comedia bewegt, den einen 
und anderen gesondert heraus, um auf ihn mit blendenden Lichtern eine 
idealisierte Handlung zu konzentrieren. Lopes Mayor Victoria steht im 
Dienste der Idee, daff der grôfite Sieg der über sich selbst ist. Ihn er- 
ringt, durch Gewissensmacht und Willenskraft geleitet, der rômisch-deutsche 
Otto der Grofie. Desselben Dichters Cortesia de España spiegelt in spa- 
nischer Umwelt den gegen sie geradezu phantastisch überhôhten und in 
die reinste Sphäre irdischer Vorstellungskraft emporgehobenen Begriff hoch- 
sinnig-edler Männlichkeit. In seinem Qwier mds no puede geht es allein 
um den spanischen Charakterzug der Kônigstreue: der Vasall läfit Ehre, 
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Liebe, Heimat, Hab und Gut zum Teufel gehen, nur um dem Herrscher 
die Treue zu halten. Des Ruiz de Alarcôn Ganar amigos haben wir als 
wahrhaft repräsentatives Werk altspanischen Rittersinns bereits genannt. 
Ihm zur Seite tritt des Antonio Coello Conde de Sex, jener Idealtypus des 
spanischen Caballero, der daran zu Grunde geht, dafi er seiner Kôünigin 
da am treuesten gewesen ist, wo er es am wenigsten zu sein schien, der, 
weil er die schuldige Geliebte nicht verrät, als Verräter den ehrlosen 
Henkertod stirbt. Das Ideendrama geht fernerhin auch an das Problem 
der menschlichen Existenz heran, es sucht dem Rätsel der Seele, dem Ge- 
heimnis der Bindung zwischen Diesseits und Jenseits auf den Grund zu 
dringen. Eine ebenso eigenartige wie berühmte Probe davon bildet Cal- 
derons Vida es sueño. Denn dieses Traumleben lebt, sofern man es aus 
der theatralischen Einkleidung lôst, der Idee, daf alles Irdische eitel Trug 
und vergänglicher Flitter ist, dafi hingegen der Mensch dieser irdischen 
Jämmerlichkeit nicht als hilfloses und sinnloses Objekt einer hôheren 
Gewalt, nicht als mechanisches, allen anderen Teïlchen und Nichtigkeiten 
gleiches Nichts eingehaftet und verkettet ist. Die seelische Urkraft des 
Menschen, von den #es potencias del alma die mächtigste, der Wille, ist 
stark und frei. Er kann, sofern er auf das Gute, Reine und Edle ge- 
richtet ist, nicht nur vermeintlich feindseliger Gestirne Fügung, sondern 
auch den eingeborenen Hang zum Schlechten ins Gute, Reine, Edle 
wenden, die Urschuld, die im blofien Menschsein ruht, versôhnend tilgen, 

porque el hado mäs esquivo, 

la inclinaciôn mas violenta, 

el planeta mas impio 

sôlo el albedrio inclinan, 

no fuerzan el albedrio. 
Gegenstück und Gegenbeweis zur Vida es sueño ist des gleichen Dichters 
Mayor monstruo los celos, worin der falsch gerichtete Wille tückischer 
Schicksalsverwicklung unterliegt. 

Das Ideendrama greift naturgemäfi mit besonderer Vorliebe ausgesprochen 
religiôse Gedanken und Probleme auf, ja es weif sie mit einem theo- 
logischen Wissen zu vertiefen, dem der moderne Leser zunächst ratlos 
wie ein Schulkind gegenübersteht, dessen eigentliches Fundament aber die 
Neuscholastik des 16. Jahrhunderts und die durch Ignatius von Loyola ge- 
schaffene Verstandesasketik ist. (Die Spuren der letzteren wird der Kundige 
auch in den Dramen von der Art der Vida es sueño nicht verkennen.) 
Dieses religiôse Ideendrama nun stellt an erschütternden Beispielen das 
Wechselverhältnis zwischen menschlicher Willensfreiheit und gratia divina 
dar, sucht die Zusammenhänge von Schuld und Vergeltung, von Recht- 
fertigung und Gnade zu klären und in grandioser Popularisierung der 
Allgemeinheit verständlich zu machen. Drei deutlich unterscheidbare Ele- 
mente verbinden sich da zu geistiger und dichterischer Einheit: das volks- 
tümliche, das gelehrte, das dramaturgische. Man vergegenwärtige sich 
zunächst, was wir früher über die spanische Volksreligiosität des 17. Jahr- 
hunderts gesagt haben, über das Vorherrschen des fascinans vor dem tre- 
mendum in der Stellung zur Gottheit, über das Schwinden der numinosen 
Scheu unter der Wärme eines merkwürdigen irdisch-himmlischen Familien- 
Empfindens. Diese volkstümliche Auffassung wird nun in der comedia 
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nach verschiedenen Richtungen hin theologisch erweitert und vertieft. So 
etwa im Mdgico prodigioso oder im Condenado por desconfiado. Der Mägico 
soll die erlôsende Macht des auf der unendlichen Barmherzigkeit Gottes 
fundierten Christenglaubens über eine sogar durch Teufelspakt gebundene 
Heïdenseele am Beispiel des Zauberers Cyprian von Antiochien darlegen. 


Für ïhn erwächst die entscheidende und befreiende Wendung aus dieser 
Gotterkenntnis : 
Es gibt nicht 

Soviel Stern’ am Himmelskreise, 

Soviel Funken in den Flammen, 

Soviel Sand in Meeresweiten, 

Soviel Vôgel in den Läüften, 

Soviel Staub im Sonnenscheine, 

Als er Sünden kann vergeben. 


(Mägico prodigioso, 3. Akt.) 


Dabei macht sich stets die Gedankensphäre des von Spanien ausgegangenen 
thomistisch-molinistischen Gnadenstreites mehr oder weniger deutlich fühl- 
bar!. Der Mensch hat nach Molina die freie Gnadenwahl. Wer sich ihr 
widersetzt, wird verworfen wie der blondgelockte Held in Calderons Ca- 
bellos de Absalôn, wer sich ïhr auftut, wird gerettet. Der Dichter des 
Condenado im besonderen bewegt sich ganz in den Bahnen von Molina 
und damit von Ignacio de Loyola. Der Verbrecher Enrique findet im 
Gegensatz zu dem Einsiedler Paulo Rettung und Erlôsung nach dem 
Grundsatz und in dem Bewufñtsein, daf die sogenannte Prädestination 
nicht willkürliche Fügung Gottes ist, sondern abhängt vom freien Mit- 
wirken des Menschen an der gôttlichen Gnade. (Das ist nach meinem 
Empfnden der eigentliche und einzige Sinn dieses viel interpretierten und 
umstrittenen Dramas.) Enrique und Paulo denken und handeln als einzelne, 
selbständige Menschen; ïhr Fall ist durchaus nicht typisch und verall- 
gemeinert wie etwa ihre farblosen und nichtsbesagenden Namen. Oft aber 
wird der dramatische Konflikt zur dramatischen These, die Protagonisten 
werden zu Ideensymbolen. Nicht Menschen kämpfen mehr in Leiden- 
schaft und Tugend gegeneinander, sondern das Heidentum lehnt sich auf 
gegen das Christentum, ja Gott selbst streitet wider den Teufel um den 
Besitz der unsterblichen Seele. Heidnische Roheit, Unmoral und Tücke 
unterliegen der siegreichen christlichen Liebe, die Finsternis des Irrtums 
weicht dem Lichte der Wahrheit, Gerechtigkeit bringt Strafe, Reue findet 
Vergebung und Gnade, die dramatische Handlung dehnt und überhôht 
sich in glanzvoller Ideenpracht zu einer Apologie des Christentums. Ein 
Beispiel unter vielen: Calderons ?urgatorio de San Pafricio. Dem volks- 
tümlichen und theologisch-gelehrten Element fügt sich, so sagten Wir, als 
drittes das dramaturgische, das reine Comedias-Element an: die wilde, über 
alles Menschliche hinausgehende Sündhaftigkeit der zu bekehrenden oder 
zu rettenden Verbrecher. Es mag einer ruhig drauf los sündigen soviel 
er will, wenn er nur das gläubige Vertrauen auf Gott nicht fahren läfit ; 
so oder ähnlich hat man oft genug (mit deutlicher Entrüstung) Sinn und 
Tendenz dieser Dramen ausgelegt und dabei so theologisch versierte und 
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zugleich tiefgläubige Kôpfe wie Calderôn und Tirso recht billig einge- 
schätzt. Das ist aber gründlich falsch, denn in der Tat sündigt ja nicht 
ein einziger von all diesen gläubigen oder ungläubigen Schurken ver- 
messentlich auf Gottes Barmherzigkeit. Glaube und Gott- 
vertrauen, sei es neu gewährt oder wiedergewonnen, sind vielmehr eben 
noch der letzte, geheimnisvolle Anker, der den besseren Teil von ihnen, 
die Seele, vor dem schliefilichen Untergang rettet. Nicht Sünde und Ver- 
brechen soll mit religiôsem Deckmantel geschützt werden, sondern die 
nimmer endende Barmherzigkeit Gottes, die Kraft der Erlôsungsgnade 
soll an illusionistisch überhôühten Beispielen dargelegt werden, nach dem 
Grundsatz des paulinischen Rômerbriefes: «abundavit delictum, superabun- 
davit gratia.» 

Das Geschichtsdrama ist nach unserem (nicht stofflichen, sondern 
ideellen) Einteilungsprinzip historisch dann, wenn seine Absicht nicht darin 
liegt, lediglich zu schildern, was für merkwürdige Dinge in der Welt schon 
vorgefallen sind, welch seltsamen Konflikten und Abenteuern da und dort 
Kôünige und Fürsten, Arme und Reiïche, Heiden und Christen ausgesetzt 
waren, von was für absonderlichen Kôpfen, Neigungen und Schick- 
salen die Geschichte aller Zeiten und Vôlker zu berichten wisse, sondern 
darin, historische Gestalten, Taten, Gesinnungen zu verherrlichen, uralte 
Sage .und epische Tradition, vaterländische Vergangenheit, legendäres und 
religiôses Überlieferungsgut als nationalen Gemeinbesitz zu vertiefen. Nicht 
auf der quellenmäfigen Geschichtlichkeit im Gegensatz zu frei Erdichtetem 
soll also der Nachdruck ruhen, sondern auf dem im spanischen Zeitsinn 
historischen Ideengehalt, der sich für die Comediasbühne aus dem je- 
weiligen Stoff herausholen lief. So besehen haben natürlich historisch- 
romaneske Dramen, wie etwa Lopes Loma abrasada, denen jede geschicht- 
liche Idee fehlt, mit dieser Gruppe nichts zu tun, aber auch nicht an 
sich historische Stoffe, die wie Calderons Aayor monstruo los celos einem 
ethischen Gedanken schlechthin dienstbar gemacht werden. Das erstere 
ist von unserem Standpunkt aus ein Phantasiedrama, das letztere ein 
Ideendrama. Andererseits bleibt es unwesentlich, ob die Verlebendigung 
geschichtlicher oder traditionsmäfiger Ideale mit historischen oder ledig- 
lich mit erdichteten Personen und Vorgängen ins Werk gesetzt wird; in 
diesem Sinne sind vielmehr echte Geschichtsdramen auch die in ihrer 
chevaleresken Idealität kunstvoll überhôhten comedias de asuntos moriscos, 
wie etwa Lopes Æidalgo Abencerraje, Remedio en la desdicha und Embidia 
de la nobleza. Allen anderen voran in Hinsicht auf ihren historisch- 
ästhetischen Wert stehen natürlich die vaterländischen Sagendramen, weil 
sie uns das Wunder der ungebrochenen und mit Recht vielgerühmten 
tradictôn épica castellana am lebendigsten vor Augen führen; jene comedias 
also, die aus Chroniken und Romanzen schôpfend dem habsburgischen 
Spanien ähnliches Neuerleben der vaterländischen Geschichte und Sage 
bescherten, wie es den früheren Jahrhunderten die Heldenlieder und ihre 
Schôfilinge, eben die genannten Chroniken und Romanzen vermittelt hatten. 
Als anschauliches Beispiel mag etwa Lopes Bastardo Mudarra y Stete 
Infantes de Lara dienen. Verherrlichung vaterländisch-geschichtlicher 
Gestalten, Taten und Gesinnungen ist es sodann, wenn etwa Moreto den 
Kônig Pedro von Kastilien als den Valiente Fusticiero feiert, wenn Cal- 


XII. Das Drama. 1. Die Comedia. 391 


derôn im Kampf des Zwis Pérez el Gallego gegen Unbill und Hinterlist, 
gegen Gemeinheit und Rechtsverdrehung spanische Ehre und spanischen 
Rittersinn wahre Triumphe feiern läfit, oder in der Ma de Gômez Arias, 
die geschichtliche Idee mit einer (an sich beispiellos dramatischen, poe- 
tischer Reïze übervollen) historisch-novellesken Handlung verknüpfend, 
die Maurenbesiegerin Isabella als wahrhaft kônigliche Rächerin gebrochenen 
Wortes und verletzter Ehre glänzen läfit. Geschichtsdramatik nach unserem 
Teïilungsprinzip ist aber auch die Vertiefung historischen Glaubensgutes, 
die Darstellung historischen Glaubenslebens. Darum gehôren hierher vor 
allem die Bibeldramen, die Märtyrerdramen und die dramatisierten Hei- 
ligenleben. Diesem Grundsatz widerspricht es durchaus nicht, wenn die 
Wertung einzelner comedias unter sich recht verschiedenartig ausfallen 
mufñ und beispielsweise der ?rércipe constante — das tragische Leben und 
Sterben des Infanten Don Fernando von Portugal, der sein Leben in 
Martern für den Glauben opfert und durch unendliches Leiden eine un- 
endliche Seligkeit zu erkämpfen willens ist — sowohl an Gedankentiefe 
als auch an dramaturgischer Vollendung irgend ein beliebiges der im all- 
gemeinen recht ungelenken Heiligendramen weit übertrifit. 

Das Gesellschaftsdrama sollte für die Zeitgenossen gleichsam ein 
Spiegel sein, in dem sie sich selber erblickten, durch den sie an Vor- 
zügen oder Fehlern der eigenen Sitte sich belehren, ergôtzen, abschrecken 
oder begeistern sollten, je nachdem. Hier nun freilich war die Durch- 
führung des ästhetischen Grundprinzips aller Comedias-Dramaturgie — die 
Phantasie als Wirklichkeiït hinzustellen und das Alltägliche phantasiemäfig 
zu überhôhen — mit ganz besonderen Schwierigkeiten verbunden, da ja 
das Tatsächliche und Alltägliche zu gefährlichem Vergleich allzeit latent 
vor Augen lag. Hier mufiten sich infolgedessen auch die Dichter auf 
ethische und ästhetische Extravaganzen einrichten, die, je mehr sie mit 
der zeitlichen Fortentwicklung der comedia und des ôffentlichen Ge- 
schmacks sich steigerten, uns Heutigen desto weniger schätzbar und be- 
greiflich bleiben. Gerade beim Gesellschaftsdrama ist darum auch die 
Entscheidung der Frage, was als zeitgenôssische Wirklichkeit und was 
als blofier Theaterzauber zu gelten hat, am schwierigsten zu treffen. 
A. W. Schlegel hat diesen Dramentypus dejenigen Schauspiele in modernen 
Sitten, die am meisten zum Ton des gemeinen Lebens herabsteigen, genannt, 
und späterhin hat man sich — nach dem männlichen Straflenkostiim der 
in ihm dargestellten Klassen, nämlich des besseren Bürgertums und nie- 
deren Adels (hidalgos) — im allgemeinen auf die Bezeichnung comedias 
de capa y espada geeïnigt. Indes wird man gut tun, einige subtilere Unter- 
scheidungen anzubringen. Der ganzen Gruppe ist zunächst das eine ge- 
meinsam: sie umspannt, mit Beschränkung auf den bürgerlichen Alltag, 
die Gedankreise von Rittersinn, Standesbewufitsein, Ehre, Liebe und 
Frauendienst samt ihren Negationen und Entartungen. Aber schon die 
eigentlichen Mantel- und Degenstücke (Haus- und Familienstücke nennt 
sie W. Hennigs gar nicht so übel, wie mir dünkt) scheiden sich deutlich 
genug in vertiefte Konfliktdramen und blofe Intrigendramen. Die eigent- 
liche Triebkraft aller Verwicklungen und Verwechslungen, aller Durch- 
kreuzung von Plänen und Abmachungen, aller Fehltritte und Fehlgriffe, 
Feindschaften und Duelle ist in beiden Füällen die gleiche: die Zweï- 
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geschlechterspannung, die naturgegebene Anziehungskraft zwischen Mann 
und Weib, das gozar im grôberen und die Ehe im edleren Sinn. Je nach- 
dem indes die Handlung in die Tiefe ernstlichen Konflikts hinabtaucht 
oder an der Oberfläche heiterer Intrige tändelnd haften bleibt, ist auch 
das Wechselspiel zwischen Phantasie und Wirklichkeit (beide immer in 
der Sonderbedeutung der Comedias-Dramaturgie verstanden) ein verschie- 
denes, ist, genauer gesagt, die Gegensätzlichkeit zwischen Minne und pun- 
donor entsprechend tragisch verschärft (phantasiemäflige Uberhôhung) oder 
ausgleichend gemildert (Abstimmung auf die Wirklichkeit). Beïspiele aus- 
zuspinnen würde hier zu sehr in die Länge und Breite führen, da die 
Kombinationsmôüglichkeiten unerschôpflich sind. Um aber einer charakteri- 
stischen Entwicklung gewahr zu werden, vergleiche man etwa an Intrigen- 
stücken Lopes Zos amantes sin amor mit Calderons Dar fiempo al tiempo, 
an Konfliktdramen hingegen des ersteren Zos embustes de Celauro mit 
des letzteren infor de su deshonra oder À secrelo agravio secreta venganza. 
Bei den Intrigenstücken der Art Calderons verblüfft die aller Wahrscheïn- 
lichkeit und Môglichkeit spottende, kunstvoll ausgetüftelte Kompliziertheit 
der Zufallsverwicklungen — zweifellos eine zur Veräuferlichung gewordene 
Übersteigerung gegenüber Lopes Kunst, bei der fast stets nur die Schlau- 
heit der Partner die Fäden des Spieles lenkt und schlingt. In die Kon- 
fiktdramen andererseits drängt sich eine gewaltsame Verschärfung ein. 
Lope und seine Schule sind bürgerlicher Tragik wenig zugetan. Ein 
richtiges Eheschreckensdrama wie die Comendadores de Cérdoba oder Æ7 
castigo sin venganza hat historischen Sinn und Stoff. Bei Calderôn und 
seiner Gruppe indes haben sich diese schauerlichen in Mord und Blut 
endenden Ehekonflikte auch schon ins bürgerliche Alltagsleben ein- 
gefressen. Bei Lope wird das empfindliche Ehrgesetz und sein harter 
Rachezwang der verdächtigten Frau nur dann verhängnisvoll, wenn sie 
wirklich schuldig ist; bei Calder6n genügt dazu schon der blofie Verdacht 
oder Schein. Nirgends klarer als hier manifestiert sich die bis ans Âuflerste 
sich wagende illusionistische Überhôhung. Neben das Konflikt- und Intrigen- 
stück tritt nun aber unter der hôheren Einheit des Begriffs Gesellschafts- 
drama, auch das satirisch-karikierende oder phantasiemäfig idealisierende 
Standes- oder Berufsdrama. In ihm verengt und verschärft sich natürlich 
das Blickfeld um ein Wesentliches. Nicht mehr Familie oder Bürgertum 
schlechtweg bilden das Milieu, sondern Leben und Treiben eines einzelnen 
Artvertreters. Liebestrieb und Ehrbegriff sind nicht mehr die zu Knall 
und Entladung drängenden feindlichen Pole, sondern nur mehr episodisches 
Rankenwerk. Die Verwicklungen entstehen aus dém Konflikt von Standes- 
auffassung und Berufsgewohnheit des einzelnen mit der allgemein gültigen 
Norm und Sitte, Anschauung und Gewohnheit. Beispiele werden das all- 
sogleich klar machen. Da ist zunächst als Vertreter des Soldatenstandes 
der wilde Haudegen und abenteuerliche Kriegsheld, den Lope seinen Zeit- 
genossen in der Person des Valiente Céspedes vor Augen führt und der in 
seiner trotzigen Wildheit und mordlustigen Tapferkeit im blutrünstigen 
Widerschein des zügellosen Feld- und Lagerlebens der habsburgisch-euro- 
päischen Kriege zu einem wahren Heldenverbrecher geadelt wird. Qwel 
ne devait pas être, so ruft entsetzt Sismondi (IV, 17) aus, sv v# peuple 
déjà trop porté à des vengeances sanguinaires, l'effet d'un spectacle où l'on 
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représentait un homme tel que Céspedes comme le héros de son pays! Da 
ist zum zweiten als Vertreter eines in Spanien allzeit heimischen Standes 
der durch die: comedia heroisch veredelte Räuberhauptmann, dessen 
tapferes Leben, Lieben und Sterben unter manch anderen Coello im Cy- 
talän Serralonga, oder Monroy y Silva im Mäs valiente andaluz, oder ein 
Anonymus und Ingenio de esta Corte im Bendolero màs honrado als fesseln- 
des Zeiït- und (im Sinne der comedia) Wirklichkeitsbild festgehalten haben. 
Da ist zum dritten als weibliche Standesprobe die abgefeimte Wander- 
hure, von deren auf Männerfang und Beutelschnitt gerichtetem Gewerbe 
Lope de Vega im Anzuelo de Fenisa ein bei aller Ergôtzlichkeit warnendes 
Beiïspiel vorgeführt hat. Da sind sodann endlich die zahlreichen Bauern- 
dramen!, deren handgreïfliche illusionistische Überhôhung darin besteht, 
daf sie dem verelendeten, ausgepowerten Wirklichkeïtstypus des spanisch- 
habsburgischen Kätners, Hungerpächters und Kleinhäuslers das Phantasie- 
bild des wohlhabenden, behäbig auf ererbter Scholle sitzenden, auf Tra- 
dition und Eïigenart stolzen, in seinem Pflichtenkreis ebenso tüchtigen 
wie edlen Kernbauern gegenüberstellen. 

Unsere vierte und letzte Gruppe sammeln wir unter die zunächst etwas 
farblos und unbestimmt klingende Bezeichnung Phantasiedrama. Was 
ihr zugehôürt, wäre vielleicht am kürzesten damit resümiert, daff man sagt: 
der verbleibende Rest oder alles, was nicht unter Gruppe 1 mit 3 sich 
fügt; so etwa wie man in grofien Bibliotheken die nicht schematisierbaren 
Bücher in ein Fach Varia zusammenstellt. Das bestünde aber in unserem 
Fall nicht zu Recht, denn die Phantasiedramen sind nicht ein kunterbuntes 
Bündel Varia, sondern ein durch bestimmte Merkmale zu einer selbstän- 
digen Gruppe gebundener Typus der comedia. Als solchen aber charakteri- 
siert man sie am besten negativ und sagt: den Phantasiedramen fehlt die 
Auswertung einer, sei es typisch spanischen, sei es allgemein menschlichen 
Idee; bei ihnen ist diese Idee, dieser Wille zum echten Drama der bloffen 
Theaterroutine, dem Trachten nach Situations- und Eindruckswirkung 
durch Abenteuerlichkeït, dem eiïlfertigen Drauflosdichten zum Opfer ge- 
fallen. Nicht umsonst hat sich blutige Mittelmäfigkeit mit Vorliebe auf 
diesem Feld getummelt, nicht umsonst hat die oft unfreiwillige Massen- 
produktion eines Lope de Vega eine unverhältnismäflig grofie Zahl solcher 
asuntos romdnticos oder wie man sie sonst nennen mag, herausgeschleudert, 
nicht durch Zufall hat endlich der gedanklich tiefe und formell strenge 
Calderôn ihrer relativ am wenigsten produziert und das zumeist nur dann, 
wenn er hôfische Fest- und Spektakelstücke in Auftrag bekam. Es ist ja 
nun nicht so, als ob diese Form der comedia die ïhr sonst geläufigen 
Gedankenkreise verlassen hätte und gleichsam aus der Art geschlagen 
wäre, als ob nicht mehr Glaube, Rittersinn, Ehre, Liebe, Frauendienst 
die grofen Hintergründe wären, in die das wechselnde Bild dieser Aben- 
teuer, Verwicklungen und Lôsungen hineinkomponiert ist, als ob diese 
bunte Gesellschaft aller Nationen und Sprachen nicht auch spanisch dächte, 
wie sie spanisch redete und sich kleidete; neïn, aber das Typische und 
wesentlich Negative daran ist, daff die beherrschende Idee verblafit, daf 


1 Max Krenkel, X4assische Bühnendichtungen der Spanier VI1 43, zählt ihrer 
einige Proben auf. 
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alles, was sonst menschlich, geschichtlich, sozial gefañit, belebt, vertieft 
wird, hier novelliert und nivelliert, das heiïfit, nur mehr der Kurzweil und 
Zerstreuung dienstbar gemacht wird. Eine comedia (um ein typisches Beï- 
spiel zu geben), über deren Charakter als #istorisches Drama sich alle 
bisherigen Klassifizierungsversuche einig sind, ist etwa Calderons Gran 
Cenobia. Was geht darin vor? Der rômische Feldherr Aurelian, durch 
Träume und Weissagungen darauf vorbereitet, wird von den Soldaten zum 
Kaiser ausgerufen. Er zieht zu Feld, um die wilde und schône Kônigin 
Cenobia von Palmyra zu unterwerfen, die einem rümischen Heer unter 
Decius siegreichen Widerstand geleistet hat und auch noch diesen Decius 
durch ihre weiblichen Reïize in Liebesbande geschlagen hat. Das Ergebnis 
verwickelter Kämpfe und Intrigen aber ist, daf Decius den Aurelian er- 
mordet, sich selbst zum Kaiser ausrufen läfit und die geliebte Cenobia 
als seine Gattin auf den Thron erhebt. Die modernen Urteile über dieses 
Drama erschôpfen sich entweder darin, dafi es mit allem Zauber der 
Romantik ausgestattet sei, daf es 7 Gemälde von brennendem Farbenglanz 
sei (Schack), oder hingegen darin, dafi es woll Leichtigkeit der Bewegung 
und historischer Frechheit, jedoch unreif bis zum Kindischen sei (Rapp), und 
daf es das Einzelne nicht der Îdee des Ganzen unterzuordnen wisse 
(Fr. W. V. Schmidt). Beide Parteien aber sind im Recht. Denn die Gran 
Cenobia ist ein glänzend aufgemachtes Schaustück ohne greifbare Idee, 
der Typus dessen, was wir unter Phantasiedrama verstehen wollen. Ahn- 
licher Wertung unterliegen zahlreiche der griechischen und rômischen Ge- 
schichte entnommene comedias, und zwar nicht nur solche, in denen histo- 
rische Persôünlichkeiten in eine rein novelleske Handlung miteinbezogen 
sind (Beispiel: Lopes Æermosura aborrecida), sondern auch alle dem Stoff 
nach ausgeprägt geschichtlichen Stücke, insofern ihre Durchführung und 
dramatische Gestaltung lediglich novellesk, d. h. reiner Kurzweil und Zer- 
streuung dienstbar ist; so etwa, wenn Coello in Za adultera castigada 
einfach die altgriechische Ehetragôdie von Agamemnon und Klytemnästra 
mit veränderten Personen und Namen an den Kônigshof von Polen ver- 
legt. Das gleiche Kriterium gilt für die mythologischen Festspiele, eben- 
sowie für die aus der ïitalienischen Erzählungsliteratur stammenden 
comedias und für einen erheblichen Teil dessen, was man sonst unter 
die Begriffe Lustspiel oder heroische und romantische Dramen eingereiht 
findet. Ausführliche Titel anzugeben, ist hier unmôglich. Der Leser hat 
ja auch in dem bisher Gesagten genügend Anhaltspunkte zur Hand, so- 
fern er sich unsere Art der Unterscheidung zu eigen machen oder auch 
nur das eine und andere der von ihm bevorzugten Dramen in diesem 
Sinne prüfen will. Aufer Urteil bleiben natürlich bei unserer gesamten 
Teilungsmethode die sprachlichen, gefühlsmäfligen und dramentechnischen 
Werte und Vorzüge, die sich gleichmäflig oder vielmehr gleich unregel- 
mäflig auf alle vier von uns unterschiedenen Gruppen verteilen, an sich 
aber gewif keine geeignete Klassifizierungsbasis zu bilden vermôchten. 
4. An diese Differenzierung nach Arten mag sich jetzt eine kurze Über- 
sicht nach Perioden und dann nach Autorengruppen anschliefien. 
Zeitlich besehen durchläuft die comedia zwei gesonderte Entwicklungs- 
phasen: die erste von ihren Anfängen bis zum Tod des Lope de Vega 
(1635); die zweite von hier ab bis zum Hinscheiden Calderons (1680). 
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Kônig Philipp IV. besteigt 1621 den Thron, 163$ stirbt wie gesagt Lope. 
Die 14 dazwischen liegenden Jahre bilden recht deutlich den Übergang: 
die Hofbühne gewinnt langsam an Einfluf, der sprachliche Geschmack 
entartet, der politische Niedergang zieht die soziale Dekadenz nach sich, 
Calderôn entwickelt vom 21. bis zum 35. Lebensjahr allmählich seine 
Eigenart. Eine kurze Charakteristik der zweiten Periode läfit uns kon- 
trastierend auch Wesen und Besonderheit der vorausgehenden ersten er- 
kennen. Die comedia verliert merklich an volkstümlichem Charakter, 
sobald sie der theaterlustige Hof Philipps IV. in seinen Bannkreis zieht. 
Die Autoren schielen lüstern nach dem Madrider Schlofi oder nach dem 
Buen Retiro, wo den gedankenarmen Ausstattungs- und Spektakelsticken 
eine glanzvolle Blüte erwächst. Deren szenische Trickdramaturgie greift 
verheerend auf die gute alte Form der comedia über. Häuser mit einem 
Tor vorn und einem Tor hinten, Schränke mit einer Tür hinten und einer 
Tür vorn werden zu Anlafi und Auftrieb der dramatischen Verwicklung. 
Stillschweigende Voraussetzungen von verblüffender Unnatur vereinfachen 
die geistige Arbeit und drücken das künstlerische Niveau. Denn nichts 
anderes ist es, wenn das leidige Beiseitereden ganz sinnlose Formen und 
übermäflige Dimensionen annimmt, oder wenn es etwa als selbstverständ- 
lich gilt, daf man Vater, Bruder oder Schwester nicht an ihrer Stimme 
erkenne. Schärfer wird insbesondere die Differenzierung der Arten. Unter 
hôfischem Einfluf gestaltet sich vor allem das Gesellschaftsdrama vor- 
nehmer und damit eintôniger, sowohl in der Wahl der dargestellten Klassen 
als auch in der Formulierung ihrer Ideen. Von den illusionistischen 
Überhühungen abgesehen, hatte Lope die Gesellschaft geschildert, wie 
sie war. Calderôn aber fand sie nicht mehr bühnenfähig, teils weil sie 
es im früheren Sinne wirklich nicht mehr war, teils weil sie es seiner 
exaltierten Auffassung nicht mehr zu sein schien. Bei ihm klafft darum 
zwischen Wirklichkeit und Bühne, zwischen Wahrheit und Dichtung ein 
Abgrund, den die künstliche Überhôhung perspektivisch noch vertieft. 
Die Realität und das Ideal stimmen in der comedia nicht mehr überein; 
der letzteren ist der tragfähige Boden der tatsächlichen Umwelt unter 
den Füflen weggesackt. Sie schwebt in der Luft und hält sich nur noch 
als künstlich projiziertes Phantom, schillernd wie eine Seifenblase und 
im Entstehen schon dem Zerplatzen nahe. Darum gibt es bei Calderôn 
so wenig Volk und so viele konventionelle Aristokratie. Darum erstarrt 
die Liebe, die vordem aus Leidenschaft und Gefühlsüberschwang ïhre 
schäumenden Säfte zog, zu modischem Affekt. Darum entartet die Eifer- 
sucht in kalte, berechnende Rachgier und das Ehrgefühl steigert sich in 
der Theorie zu tônender Deklamation, in der Auswirkung zur blinden 
Raserei. Andererseits erreicht, am Vorbild der autos sacramentales ge- 
schult, die Pflege des abstrakten Ideendramas eine Intensität und Voll- 
endung wie niemals früher oder später. Der ehedem gefühlsmäfig über- 
hôhte Glaube wird verstandesmäflig vertieft; Lope dramatisiert die Religion, 
Calderén die Theologie. Im Szenischen wächst die Kunst der Ausstattung, 
im Sprachlichen herrscht das konzeptistische Wortspiel und der Schwulst 
kultistischer Zierformen, im Gedanklichen die Abstraktion und Symboli- 
sierung, drei (auf das Drama bezogen) ausgeprägt barocke Entwicklungs- 
formen. Die Periode Lopes war frischer Morgen, Befruchtung, Leben, 
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Wachstum; die Periode Calderons ist schwüler Mittag, Hôhepunkt und 
Stillstand, letzte Reïfe, die den Keim von Zerfall und Fäulnis bereïts in 
sich trägt. Nicht nur in der geistigen und sozialen Umwelt aber liegen 
die Gründe für diesen Wechsel, sondern auch in Begabung, Temperament 
und Charakter der zwei führenden Dichter. Denn: Lope denkt und 
dichtet empirisch und empfindungsmäflig, Calderén spekulativ und ver- 
standesbeherrscht; Lope ist spontan, Calderôn ist reflektierend, berechnend, 
überlegend; bei dem einen herrschen die Gefühle, bei dem anderen die 
Gedanken; der erste ist objektiv, naturwahr, impressionistisch, der zweite 
ist subjektiv, künstlich, Abstand wahrend, expressionistisch. Lope hat 
noch kein bestimmt umrissenes ethisches Ziel, weïl er nur der Unterhal- 
tung dienstbar sein will, Calderon nähert sich schon wesentlich dem Ge- 
danken der «Schaubühne als moralische Anstaltr. Von Lope auf Cal- 
derôn heifit mit anderen Worten soviel wie: im Künstlerischen und Dichte- 
rischen Verflachung, im Ideengehalt Vertiefung. Nicht umsonst gehôren 
soviele «moralisierende» Comedias-Dichter der Periode Calderons an. Im 
Wechsel ethischer Ideen aber scheint mir der wichtigste darin zu bestehen, 
daf die Dramatiker, wenn auch bescheidene Versuche, so doch immerhin 
Versuche machen, die Frau aus der sklavischen Umklammerung der väter- 
lichen und eheherrlichen Tyrannis zu erlôsen. Das Weib soll frei sein, 
indem es vor allem der Stimme seines Herzens folgen darf, indem es 
den Gatten selbst wählen und auch über Ehre oder Unehre selbst ent- 
scheiden kann. Ganz schüchtern und gelegentlich taucht dieser Gedanke 
schon bei Calderôn auf (in dessen rigoroses Pflichten- und Rechteschema 
er sich ja eigentlich schwer einfügt)}, wenn es beispielsweise im Mafana 
serd otro dia heïfit: 

La cosa que mas extraño, 

de que con razin me adrmiro, 

es que en el mundo, señor, 

haya hombre tan atrevido 

que se case por concierto 

con quien nunca VI0 ni quiso. 


Deutlicher wird da schon Moreto, der in Zas #ravesuras de Pantojo die 
tapfere Juana beteuern läfit: 


Poco imborta que mi padre 
contra mi gusto y mi honra 
(que en ella me toca, pues 
de la violencia se adorna) 
le dé palabra a Don Diego 
de que yo seré su esposa, 
que para fuerzas humanas 
tengo un alma valerosa 

que sabr& resistir. 


Aber erst Rojas Zorrilla geht fest und entschieden aufs Ganze, wie wir, 
sobald wir an ihn kommen, noch genauer sehen werden. 

Von der seit langem zur festen Norm gewordenen grofien Zweiteilung 
Lope-Calderén abzuweichen, ist also kein Grund vorhanden. Nicht ohne 
Willkür geht es freilich von statten, will man auch die Dramatiker zweiten 
und dritten Ranges in zwei Gruppen auf dieses Schema verteilen. Denn 
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man differenziert sie damit doch eigentlich nur in Lope-Nachahmer und 
in Calderôn-Nachahmer, während in Wirklichkeit die Individualität der 
besseren und begabteren unter ihnen sich über den bescheidenen Grenz- 
strich einer blofien literarischen Gefolgschaft weit erhoben hat. Eine 
selbständige Geschichte des spanischen Dramas wird also hier mit grofier 
Behutsamkeit zu Werke gehen müssen und der Einzelpersünlichkeit ihre 
entsprechende Wertung nicht verkürzen dürfen. Ein knappes Handbuch 
hingegen mufl auf solche freizügige Gründlichkeit verzichten und dem 
raschen Überblick mittels kurzer Schematisierung gegenüber einer indivi- 
dualisierenden Verbreiterung den Vorzug geben. Wir stellen daher, wenn 
wir nunmehr von der Unterscheidung nach Perioden zu jener nach Autoren- 
gruppen übergehen, den nachfolgenden Übersichtsplan auf. Seine Aus- 
führlichkeit kann sich natürlich nicht auch auf die spätere Würdigung 
und Kritik der einzelnen Dichter erstrecken; sie soll vielmehr lediglich 
diesen doppelten Zweck haben: einmal von der Fruchtbarkeit der spani- 
schen comedia einen Begriff zu geben, und zum zweiten dem Leser mittels 
einer klaren Tabelle die Môglichkeit zu bieten, so ziemlich jeden der 
überhaupt nennenswerten Dramatiker dieser zwei Perioden von vorneherein 
richtig einordnen zu kônnen. 


a) Periode des Lope de Vega: 
Aguilar, Gaspar (+ 1623) 
Armendariz, Juliân (+ 1614) 
Belmonte Bermüdez, Luis (+ 1650) 
Boil, Carlos (+ 1617) 
Castro, Guillén de (+ 1631) 
Cubillo de Aragôn, Alvaro (+ 1661) 
Godinez, Felipe (+ 1639) 
Herrera, Rodrigo de (+ 1657) 
Hurtado de Mendoza, Antonio (+ 1644) 
Hurtado de Velarde, Alonso (+ 1638) 
Jiménez de Enciso, Diego (+ 1634) 
Monroy, Cristébal de (+ 1649) 
Pérez de Montalbän, Juan (+ 1638) 
Ruiz de Alarcôn, Juan (+ 1639) 
Salucio del Poyo, Damiän (+ 1614) 
Tärrega, Francisco (+ 1602) 
Tirso de Molina (+ 1648) 
Turia, Ricardo de (+ 1638) 
Vélez de Guevara, Luis (+ 1644) 
Villayzän, Jerônimo de (+ 1633). 

b) Periode des Calderôn: 

Bances. Candamo, Francisco Antonio (+ 1704) 
Cancer y Velasco, Jeronimo de (+ 1655) 
Coello, Antonio (+ 1652) 
Diamante, Juan Bautista (+ 1687) : 
Enriquez Gômez, Antonio (+ 1660) 
Hoz y Mota, Juan de la (+ 1714) 
Leon Marchante, Manuel de (+ 1680) 
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Leyva Ramirez de Arellano, Francisco (+ 1676) 
Matos Fragoso, Juan de (+ 1689) 

Mira de Amescua, Antonio (+ 1644) 

Monteser, Francisco Antonio de (+ 1668) 
Moreto y Cabaña, Augustin (+ 1669) 

Rojas Zorrilla, Francisco de (+ 1648) 

Salazar y Torres, Augustin de (+ 1675) 

Solis y Rivadeneyra, Antonio (+ 1686) 

Zärate y Castronovo, Fernando de (+ 1660). 


Lope de Vega gilt gemeinhin als der Schôpfer der comedia. Genau 
betrachtet stimmt das aber nur insofern, als er die bereits vorhandenen, von 
anderen erfühlten Wesenszüge zusammengefafit und in einen Guf gebracht 
hat. Die Teile hatten andere vor ihm schon gestaltet und geformt, die 
harmonische Einheit ist sein Werk. Seine immerhin wahrhaft schôpferische 
Tat besteht also, genauer umschrieben, darin daf er in der comedia den 
schmiegsamen, allumfassenden Rahmen schuf, in den sich die verschieden- 
artigen bühnendichterischen Ideen, Stoffe, Stile seiner Vorgänger und Zeit- 
genossen einfügen liefen. Er hat die volkstümliche Rüpelhañtigkeit des 
Rueda, die romantischen Liebesabenteuer des Rey de Artieda, die tragi- 
schen Schauerkonflikte des Virués, die patriotische Heldenmär des Cueva 
und Cervantes, die fromme Heiligkeit der alten auctos und die amourôse 
Galanterie der italienischen Cinquecento-Comedia samt ihren verliebten 
Damen und Kavalieren, ihren strengen Vätern und Brüdern, er hat alles 
das auf eine einzige glückliche Formel gebracht, hat diese heimischen 
und fremden, scheinbar unendlich verschiedenen und individuellen Züge 
durch Gruppierung in drei Akte, mittels bestimmter metrischer Bindungen, 
dynamischer Belebung und ideeller Nationalisierung in eine einheiïtliche, 
allen verständliche, alle fesselnde Unterhaltungsform gebunden. Er hat 
das in der Schwebe befindliche Problem der «Schaubühne für alle» ge- 
lôst. Unter seiner Führung fand die comedia ïhre eigentliche Grôfie und 
ihre ganz einzigartige vôlkische Bedeutung darin, da sie alle Strômungen 
und Anschauungen, alle geistigen und Charakterzüge, allen religiôsen, 
sozialen und ethischen Gemeinbesitz, alles Heimatliche und echt Spani- 
sche, alles Gebildete und alles Volkstümliche, daf sie alles, was Erzäh- 
lungskunst und gelehrte Prosa, Lyrik und Epik einzeln und mit Auswahl 
schilderten, predigten, verherrlichten oder verspotteten, in eine einzige 
grandiose Synthese zusammenfafite. Was ihn menschlich und dichterisch 
zu dieser Leistung befähigte, war seine Persônlichkeit und sein erwor- 
bener Geistesbesitz. Von dieser Seite müssen wir ihn darum vor allem 
zu erkunden suchen. 


Lope war recht eigentlich zum Schôpfer der comedia geboren. Denn 
in Weltanschauung, Charakterveranlagung, Temperament und Lebensgang 
vereinigte er alle Richtlinien und Wesenzüge dessen, was unter seiner Hand 
zum nationalen Drama wurde und sich ein Jahrhundert lang als solches 
bewährte, das Religiôse, das Heroïsche und Soldatische, das abenteuerlich, 
leidenschaftlich und sinnlich Amourôse; dazu eine eminent dichterische 
Begabung, ein ausgebreitetes literarisches Wissen und tiefe Einsicht in 
die Seele des Volkes. Lope de Vega müfite, sofern man streng mit ihm 
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ins Gericht ginge, als ein moralischer picaro gelten. Bis ins späte Alter 
bleibt er leichtsinnig wie ein 18-Jähriger. Nie bringt er es zu Wobhlstand, 
denn die reichlichen Einnahmen entgleiten ihm schneller als sie ihm zu- 
fliefien. Zweimal verheiratet und zweimal verwitwet, liebt er tapfer bis 
ans Ende, ja er taumelt lebenslänglich von einem Ehebruch in den anderen. 
Von dieser Liebes- und Frauenleidenschaft hat ïhn auch der grofie und 
schmähliche Irrtum, daf er als angehender Fünfziger noch Priester wurde, 
nicht abgebracht. In liederlicher Schamlosigkeit treibt er es so weit, daft 
er, der 58jährige Geistliche, den Druck der Comedia de la Viuda valenciana 
(1620, Parte XIV) einem seiner Kebsweïber zueignet und in dieser Wid- 
mung mit spôttischer Grazie vor aller Welt den Deckel der Kloake seines 
Lebenswandels lüftet. Er hat aber nach gut spanischem Brauch den lieben 
Herrgott darob nicht vergessen oder mifachtet. Er war, wie Menéndez 
y Pelayo es ausdrückt, ein érviente creyente, aunque gran pecador, das heïfit, 
die menschliche Sündigkeit konnte ihm die Glaubensfestigkeit und Über- 
zeugungstreue nicht wankend machen. Er hat das Übermaf seiner Liebe 
redlich zwischen den Irdischen und den Himmlischen verteilt, ja er hat 
in Stunden besinnlicher Einkehr oder drohender Verzweiflung immer 
wieder in kindlicher Einfalt zu Füfien seines Schôpfers Trost und Stärke 
gesucht. Seine religiôse Lyrik ist der beste Zeuge dafür. Er kann den 
Gekreuzigten so rührend innig und reuevoll um Erbarmen und Sünden- 
vergebung anflehen, dafi es ein Herz von Stein erweichen müfte, und ein 
Wiegenlied der Mutter Gottes dichtet er, das sensible Menschen, solang 
es solche gibt, zu Tränen bewegen wird. Seine Weltanschauung ist so 
fest an Basis und so scharf umschrieben an Grenzen, wie es eben seiner 
Zeit und Nation entspricht. Es ist die Weltanschauung des katholischen 
Spaniers habsburgischer Âra. Die Ideen über Herkunft und Ziel des 
Menschen, Wesen und Aktivität der Seele, Freiheit des Willens, sittliche 
Normen in Persôünlichkeit, Gesellschaft, Kirche und Staat, Religion und 
Gottesbegriff, Sünde und Vergeltung, Jenseits und Unsterblichkeit sind 
durch nationale und katholische Tradition ihm selber zu gleich sicherem 
Besitz geworden wie seinen Zeitgenossen. Kein Zweifel trübt diese Klar- 
heit, kein «Welträtsel» stôrt diese harmonische Einheit, wenn natürlich auch 
Lope durch Abstammung, Erziehung, Neigung und Charakter viel weniger 
als zum Beispiel Caldero6n dazu geschaffen ist, diese Form der Weltan- 
schauung durch kritische Betrachtung und Erwägung zu vertiefen. Seine 
heroische und Soldatennatur treibt ihn zur freiwilligen Teilnahme an den 
gefahrvollen Expeditionen gegen Afrika, die Azoren und England. Auf 
der Armada stirbt sein Bruder neben ihm den Heldentod, und es ist gewifi 
ein armseliges Unterfangen, wenn Leute, die nie eine Kugel pfeifen hôrten, 
sein eigenes soldatisches Verdienst durch den Hinweis zu schmälern suchen, 
daf er auf dem Kriegsschiff zum Versemachen Muñe gefunden habe. An 
Temperament schwankte er durchaus nicht so sehr zwischen Lieben und 
Hassen, wie er es selbst einmal pathetisch versichert: yo racé en dos ex- 
tremos que son amar y aborrecer; no he tenido medio jamäs. Eine Tod- 
feindschaft hat er zeitlebens nicht fertiggebracht, nicht einmal in litera- 
rischer Fehde und Antagonie. Er war im Gegenteil ein naturverbundener, 
weichherziger Schwärmer, einer der die friedliche Beschaulichkeïit fern 
allem Lärm und Herrendienst am hôchsten schätzte, der eine freundlich- 
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ruhige Häuslichkeit über alles liebte und mit Hingabe ein bescheidenes 
Gärtchen hinter dem Hause pflegte. Sein dichterisches Talent ist am 
stärksten im Dramatischen und im Lyrischen. Ein erstaunlich feines Aug’ 
und Ohr für bühnenmäfige Wirksamkeit und Môglichkeït, eine so üppig 
wie spielerisch quellende und treibende Erfindungsgabe, unerschôpfliche 
Fülle und jugendhafte Frische verbinden sich in ihm mit einer Meister- 
schaft über das Wort und den Vers, einem Gleichklang zwischen Sprache 
und Gefühl, wie sie immer nur den groffen und wahrhaftigen Dichterseelen 
eigen gewesen sind. An erworbenem geistigen Besitz nennt er ein aus- 
gebreitetes literarisches Wissen sein eigen. Im gelehrten Schrifttum hat 
er Bibel und Heiligenleben, Geschichte und Genealogie durch eindring- 
liches Studium gemeistert. In der Dichtkunst kennt und liebt er, sei es 
durch Lektüre oder eigene poetische Versuche, das Schäferwesen, die länd- 
liche Idylle und das Rittertum, die Kunstlyrik der Zeïitgenossen und die 
grofien sensitiven Themen der Weltliteratur (Beispiel: «Beatus ille»), die 
dramatischen, epischen und novellesken Werke der Spanier und der Italiener. 
In der Volkskunde ist er innig vertraut mit Brauch und Sage, Aberglaube 
und häuslicher Medizin, Romanze, Scherz- und Liebeslied, Tanz und Musik. 
Einen aus gelehrtem Studium erwachsenen Dramenbegriff besaf er nicht, 
und der Arte nuevo de hacer comedias ist eine akademisch-schôngeistige 
Spielerei, ein harmloses Gescheittun, das in der Praxis nur dramatische 
Mifgeburten erzeugt hätte. Im Ernstfall sperrte er diese flüchtig angelernte 
Theorie in die Schublade: 


quando he de escrivir una comedia, 
encierro los preceptos a seis Ulaves, 

saco a Terencio y Plauto de mi estudio, 
para que no me den voces ..., 


lief\ der Eingebung des Augenblicks freien Lauf und seinem unfehlbaren 
dramatischen Instinkt. So ging er mit rascher Feder (as grandes pintores 
manchan la tabla à prisa), den Kopf voll krauser Ideen und Einfälle, die 
Verse zu Tausenden improvisierend, die Hand hinter dem strômenden 
Wort oft ermattend, nur das als Ziel vor Augen, was dem Volk gefele 
(del vulgo vil solicité la risa), an die Schôpfung des neuen, des nationalen 
Theaters. Unmerklich und rasch glitt dabei die Führung und das Ton- 
angeben vom Volk auf ihn selber über, und die Eigenart eines einzelnen 
wurde wieder einmal richtungweisend für eine dichterische Kunstform, 
für den Geschmack einer Nation und eines Jahrhunderts. Die jeder strengen 
Bindung ledige Vielseitigkeit und Beweglichkeit von Lopes Bildung und 
Begabung ist der eigentliche Nährboden für die Universalität seines Dramas 
geworden. Die von ihm geschaffene comedia ist darum vor allem neu 
in dem Sinne, daf er sie gleichsam zu einer P/aza universal de todas ciencias 
y arts! gestaltet hat, daff er Altertum und gleichzeitige Moderne, Heimat 
und Fremde, daff er namentlich die Elemente und Kräfte des nationalen 
Schrifttums zu einer bühnenmäfigen Einheit verschmolzen hat, indem 


er das starke Band wahrhaft nationaler Ideen und Anschauungen um sie 
knüpfte. 


® Die Bezeichnung entlehne ich, wie der kundige Leser ohnehin weif, dem 
Suärez de Figueroa. 


XII. Das Drama. 1. Die Comedia. 401 


Lopes Auffassung vom Wesen der comedia im ideellen Sinn bewegt 
sich ganz und gar in der bereits früher umschriebenen Gedankenwelt : 
Glaube der Väter, Treue zu Vaterland und Kônigtum, Rittersinn, Liebe 
und Frauendienst. Er selbst hatte ja diese Gedankenwelt gleichsam dra- 
maturgisch kreïert, sie sozusagen als ideelle Basis der neuen Bühnen- 
form unterlegt. Wir sahen, dafi sich je nach Stoff und Verwicklungs- 
führung bald die einzelne Idee, bald das geschichtliche Empfinden, bald 
der gesellschaftliche Aspekt, oder wiederum lediglich das rein Phan- 
tasiemäflige in den Vordergrund schob. Der Dichter ist aber dieser 
ästhetisch hohen Auffassung nicht immer vôllig gerecht geworden, und 
was ihn daran hinderte, das war die durch äuflere wie innere Antriebe 
und Hemmungen veranlafite Flüchtigkeit seines dramatischen Schaffens. 
Wir besitzen von seinen comedias nahe an 5oo und kennen auferdem 
die Titel von einem weiteren Hundert; die Gesamtzahl hätte nach Mon- 
talbän ursprünglich etwa 1800 betragen. Die seichte Eilfertigkeit, die mit 
einer solchen Massenproduktion naturnotwendig verbunden war, hatte ihren 
äuferen Grund in dem drängenden Begehren des rasch begeisterten Publi- 
kums nach immer neuen Stücken von ihm!, ihren inneren aber in der 
improvisatorischen, zügellosen, ganz auf die Augenblicksinspiration ein- 
gestellten Sonderart seines Temperaments und seiner Begabung. Sie hat 
es in seiner religiôsen Lyrik bei dem bewenden lassen, was wir «mystisches 
Wellengekräusel» nannten; sie hat ihm auch ein tieferes Versenken in die 
an sich geniale dramatische Konzeption nicht gewährt. Und noch ein 
äuferer und zugleich innerer Grund: Ein regelrechtes Kunstdrama wäre 
vom Publikum rundweg abgelehnt worden; vor eine solche Bühne hätte 
der Teufel selbst vergeblich das Volk in seiner Gesamtheit zu locken ver- 
sucht (con aquel rigor de ninguna manera fueran oidas de los Españoles, 
Vorrede zum regrino). Diese Erkenntnis aber liefl bei Lope die ur- 
sprüngliche und eigentliche Konzeption vor der beherrschenden Idee einer 
«Schaubühne für alle» mehr oder weniger verblassen. Es blieb dabei, 
daf er nichts Kunstmäfliges, nichts Literarisches schaffen, sondern nur 
bühnenmäfige Unterhaltungsstücke für die Gesamtheit der theaterlustigen 
Zeitgenossen produzieren sollte; wobeï ja seine persônliche Neigung und 
Eigenart freudig zustimmte. Auf vertiefter Ideenbasis also er- 
hebt sich ein lockeres, ungeheuer bewegliches dramatur- 
gisches Werkgerüst. Beweglich und freizügig ist auch die Art, wie 
Lope daran seine dramatischen Fäden hin- und wiederspinnt. Doch müssen 
hierüber ein paar Andeutungen genügen, weil wir ja aus räumlichen und 
prinzipiellen Gründen (siehe Vorwort) alles zu vermeiden streben, was 
ausschliefilich in den Bereich der Monographie gehôürt. 

Das oberste aller Bühnengebote ist für ihn die Lebhaftigkeit der Hand- 
lung. Vom ersten Augenblick sei der Zuschauer gefesselt. Das bedingt 
vor allem, da er sich in der Vorgeschichte rasch und. sicher zurecht- 
finde und so auf die folgende Verwicklung, als heimlicher Mitwisser und 


1 Los aplausos que se siguieron con el nuevo género de comedias fueron tales, 
que le obligaron a seguirlas con tan feliz abundancia, que en muchos años n0 
se vieron en los rôtulos de las esquinas ms nombres que el suyo (Montalbän, 
Fama pÜstuma). 

Pfandl, Spanische Nationalliteratur. 26 
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Eingeweihter gleichsam, umsomehr gespannt sei. Klare Exposition zeichnet 
darum fast alle Dramen Lopes aus. Ist sie aber einmal gegeben und der Hôrer 
im Stande mitzugehen, dann hat das Wort nur mehr die vorwärtsdrängende 
Handlung. Schwer freilich ist ein so buntgemischtes Publikum in Atem 
zu halten, und deswegen braucht es nicht nur flüssigen, dem Ohre 
schmeichelnden Dialog und der Spässe lockere Zier; braucht es schwierige 
Verwicklungen, ernste und heitere und mehr heitere als ernste; will, daf 
das Tragische unverhofft, mit der Überraschung von Blitz und Donner 
in eine liebliche oder frohe Szene einbreche, und nicht nur das, sondern 
begehrt auch, gefesselt zu sein bis zum allerletzten Augenblick und ge- 
stattet die überraschende Lôsung erst kurz vor dem Nachhausegehen. 
Dafür sieht es gern über mangelnde Regelkunst hinweg, über lose Ver- 
knüpfung der Teile, unzulängliche Motivierung, Verstôfie gegen die ge- 
heiligten Einheiten von Ort, Zeit und Handlung, über geographische 
Schnitzer (die es selbst nicht merkt) und über Anachronismen, die in ihrer 
rüden Naivität zum Himmel schreien. Dafi Lope diesen kunst- und theorie- 
fremden Instinkten feinfühlig entgegenkam, ohne einen hôheren Dramen- 
begriff in seinem Sinne preiszugeben, ist eines der Merkmale seiner echten 
Bühnenbegabung und einer seiner wesentlichen Gegensätze zu Cueva und 
Cervantes. Ausschliefilich im Dienste des erwähnten, für Lope an der 
Spitze aller Regeln stehenden «Aktionsprinzips» wirken auch die beiden 
folgenden Züge. Der Dichter hat, als wäre er selbst ein Schauspieler 
gewesen, vor allem immer darnach gestrebt, Szenen zu schaffen, die ein 
lebhaftes Gesten- und Mienenspiel gestatteten. Diese Bestandteile seiner 
Dramenkunst sind freilich heute sehr schwer auch nur vorstellungsweise 
zum Leben erweckbar, aber man braucht nur eine kleine Anzahl seiner 
comedias mit besonderem Augenmerk daraufhin zu lesen, um dieses aus- 
geprägt gestischen und mimischen Gehalts gewahr zu werden. Lope hat 
ferner die Handlung und den Dialog mit Szenerie durchsetzt, das heïft, 
er hat nicht nur den mangelnden Bühnenapparat durch Erwähnung des 
Schauplatzes ergänzt, sondern Umwelt und Geschehnis in den Worten 
und ‘Taten der Spieler zu sinnfälligem Ausdruck gebracht. Die Schatten 
der Nacht in der tragischen Hôhepunktszene des Caballero de Olmedo 
und der Schlufi des Ehegatten-Abecedario im ?eribdñez sind zwei glänzende, 
obschon aufs Geratewohl hervorgeholte Beispiele aus vielen hunderten. 
Eine weitere Eigenart Lopescher Dramenkunst scheint mir die Verwen- 
dung der drei wichtigsten Stilformen — Bericht, Monolog, Dialog — zu 
sein, weil sich da fast durchweg eine zweifache Ausmünzung bemerkbar 
macht, die immer wieder bald den flüchtigen Improvisator oder den 
skrupellosen Bühnenpraktiker, bald den wirklichen, künstlerische Vertiefung 
erstrebenden Dichter fühlen läfit. Der Bericht bildet gelegentlich nur 
eine erweiterte deklamatorische Einlage oder ein Bravourstück für einen 
Schauspieler. Das stellt sich zumeist in allen jenen Fällen heraus, wo 
dieser Bericht breiter, wortreicher, emphatischer angelegt ist, als es sein 
informatorischer Charakter jeweils erfordern würde. Er ist aber anderer- 
seits auch ein erfolgreicher (und darum stereotyper) Behelf für die Ab- 
rundung der Exposition geworden, indem er nach kurzer dialogischer 
Einführung und Vorstellung einiger Hauptpersonen die Vorgeschichte der 
Handlung und einen Ausblick auf ihre Entwicklung gibt. In späteren 
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Akten als dem ersten dient er auch zur Schilderung wichtiger, aber nicht 
darstellbarer Vorgänge, die sich gleichsam in der Zwischenzeit und hinter 
der Szene abrollten. Von der letzteren Art ist gerade Lope, dem Meister 
des Worts und der Gefühle, manch ganz exquisites Stückchen gelungen. 
Der Monolog ist in einer Dramenart wie der comedia, die ganz und 
gar auf das motorische Prinzip eingestellt ist, eigentlich ein Fremdkôrper, 
ein in ihrem Sinn stürendes Element. Die gelehrte Tradition war aber 
in diesem Punkt doch wohl zu gewichtig, als dafl man seiner gänzlich 
entraten zu kônnen geglaubt hätte. Einmal beibehalten, wurde er denn 
auch assimiliert und insbesondere von Lope nicht immer streng künstlerisch 
ausgewertet. Eben auf Lope geht nämlich jene charakteristische Doppel- 
verwendung des Monologs in der comedia zurück: die oberflächlich-tech- 
nische und die vertieft-dramatische. Im ersteren Fall ist er Lückenbüfer 
im eïigentlichsten Sinn, indem er Handlungspausen zwischen dem Auf- 
treten verschiedener Personen ausfüllt oder einer und derselben Person 
ermôglicht, einen Auftrag oder dergleichen auszuführen, also kurz gesagt, 
die Mängel der Szenenführung verdecken hilft. Im zweiten Fall ist er 
der eigentliche oder psychologische Monolog, der des Sprechers Inneres 
blofilegt und das Auf und Ab der Handlung seelisch beleuchtet. Dabei 
überwiegt wiederum das rein Gefühlsmäflige bei weitem über das streng 
Psychologische. Pathetisches Verstrômen von Empfindungen, von Liebe, 
Hañ, Trauer, Freude, Genugtuung, Enttäuschung, Sehnsucht, Verzweiflung,. 
hat den Vorzug vor innerlichem Zurategehen, vor dem eigentlichen Wechsel- 
spiel psychischer Regungen. Lopes Dialog ist vor allem ein Stimmungs- 
dialog, das will besagen, er ist alltäglich und konversationell, oder er ist 
episch, lyrisch, dramatisch, je nach der Situation, die er begleitet. Alltäg- 
lich, wenn er dem groffen Expositionsbericht vorangeht oder sonstwie der 
ersten Orientierung über Personen oder Verhältnisse dient, oder wenn er 
etwa das galante Liebesgeplänkel einzelner Paare zum Gegenstand hat; 
episch, wenn er in Berichten oder Erzählungen den Konflikt vorbereitet 
oder herbeiführt und in dieser seiner epischen Massigkeit nur da und 
dort von Fragen, Ausrufen, kurzen Einwürfen oder Zwischenreden unter- 
brochen wird; episch auch, wenn er in behaglicher Idylle die Eigenart 
bestimmter Charaktere oder Gesellschaftsschichten malt, wobei man das 
Wort walen in der Vollkraft seines figürlichen Vergleichssinnes verstehen 
muf; lyrisch sodann, wenn er rein gefühlsmäfiig zu musikalischem Zwie- 
gesang affektiv erregter Seelen wird; dramatisch endlich, wenn €r die im 
Begriff der Stichomythie liegenden Kräfte in einer dem Einzelfall an- 
gemessenen Weise wirksam macht. 
Dem Aktionsprinzip und dem Stilprinzip reihe sich sodann als drittes 
Kriterium das dynamische Ausgleichsprinzip an. Kontrastierung und 
Doppelung sind für Lope ein wesentliches Kunstmittel dramatischer Wir- 
kung. Nicht nur Ausgleich durch Gegensatz, der die Realität mit illu- 
sionistischer Überhühung verbindet, sondern auch gegensätzliche oder 
parallele Zweïheit. Sie hat er dichterisch auf Fabel oder invenciôn an- 
gewendet (Intrigendoppelung), auf die szenische Technik (Situations- 
doppelung) und auf den Dialog (Deklamationsdoppelung). Sinn und Zweck 
dieser Übung aber zielt immer auf wohldurchdachte künstlerische Wirkung, 


sei es belebende Variierung der Geschehnisse, Verschärfung des Konflikts, 
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groteske Untermalung hohen Geftühlsüberschwangs, oder rein sprachliche 
Klangfülle lyrisch-musikalischer Art. 

Fügen wir endlich dieser kursorischen Charakterisierung von Lopes 
Drama noch ein paar anschauliche Züge bei, die sich geradewegs aus 
des Dichters persônlicher Eigenart herleiten. Er war, so sagten wir, ein 
naturverbundener, weichherziger Schwärmer, der die friedsame Beschau- 
lichkeit liebte. Daher auch das Fehlen von übermenschlichen Gestalten, 
von Titanen und Faustfiguren, daher die naive Unberührtheit der vielen 
Naturkinder in seinen Dramen, ihre Enttäuschung in Stadt und Hofleben, 
ihr Zurücksehnen in die ländliche Freiheit und Schlichtheit. Daher auch 
die endlosen Variationen des horazischen Themas Beatus lle qui procul 
negotiis. Seinen Sinn für das Ungekünstelte, das gerade Gegenteil aller 
Konventionalität, hat schon Grillparzer nicht genug rühmen künnen. 
Überspannte Geziertheit ist ihm nicht nur in der Sprache, sondern auch 
in Ideen und Gefühlen fremd. Deswegen nimmt das volkstümlich Ein- 
fache einen so undramatisch grofien Raum in seiner dramatischen Kunst 
ein, spielen die Zufälligkeiten und Willkürlichkeiten in seinen Verwick- 
lungen eine so ausgiebige Rolle, hat er endlich dem cultismo nur ver- 
einzelt, wie einem lästigen Modezwang gehuldigt. Aus dem gleichen 
Grund sind auch bei ihm die eigentlichen Ideendramen viel seltener als 
bei Calderôn, und zwar um so seltener, je tiefer man diesen Begriff for- 
muliert. Lope war endlich nicht nur ein Abgott der Frauen, er hat auch 
selber das Weib abgôttisch verehrt, er ist zeitlebens für das Weibliche 
brünstig-inbrünstig erglüht. Die Frauengestalten in seinen Dramen sind 
darum mit ersichtlich viel grôfierer Liebe geschaffen als die Männer. Sie 
sind zartfühlend, hochherzig, pflichtgetreu, opferwillig vor allem, stark im 
Dulden, tatkräftig, entschlossen und voll Mut. Sie, nicht die Männer, 
sind die wahren Heldenseelen. 

Eine eigentliche Entwicklung im Sinne einer Vertiefung und Vollendung 
seiner Kunst hat Lope, soweit wir das bis heute zu übersehen vermôgen, 
offenbar nicht durchgemacht. Was man als Merkmale einer solchen an Spät- 
dramen feststellen kônnte, das findet sich bei genauerem Zusehen immer 
wieder auch in den dramatischen Schôpfungen seiner Frühzeit. Hôch- 
stens dafj die Bühnenroutine eine immer vollendetere wurde. Der Werde- 
gang seiner Persônlichkeit gleicht dem mehr oder weniger rhythmischen 
Auf und Ab einer Zickzackkurve. Von kontinuierlichem Anstieg keine 
Spur. Auch für einen harmonischen Ausgleich der Extreme bestand 
bei einem derart antithetischen und impulsiven Menschen wie Lope keine 
Môglichkeit. Sein Leben allein schon ist hinreichender Beweis. Unter 
seinen vielen Dramen ist kein einziges ein vollendetes, abgerundetes 
Meisterwerk; kaum eines aber wird sich auch unter den vielen finden 
lassen, in dem nicht da und dort verborgene Schôünheiten aufblitzen von 
einer poetischen oder dramatischen Vollendung, wie sie andere kaum ein 
dutzendmal erreichten. Alle, die mit und nach ihm comedias dichteten, 
sind über seine Kunst nicht hinausgekommen. Auch Calderén ist kein 
grôferer Dichter als er, nur ein ganz verschieden begabter und ge- 
arteter. 

Ebendiesen Don Pedro Calder6n de la Barca (1600—1681) wollen 
wir in unmittelbaren, weil desto aufschlufireicheren Gegensatz zu Lope 
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de Vega stellen. Der Titel Don (auf den Lope keinen Anspruch hatte) 
bezeichnet ihn schon als Geburtsaristokraten. Und wenn es erlaubt ist, 
den Vergleich weiterzuspinnen, so war er gegen jenen auch ein morali- 
scher und Gesinnungsaristokrat. Sein Leben war ein Anstieg in stolzer 
Ruhe und Beharrlichkeit, ohne Hemmungen, ohne Straucheln und Rück- 
schläge, darum auch ohne seelische Erschütterungen. Wenn je, so wäre 
es bei ihm der Fall, daflj von einer kontinuierlichen Entwicklung in Werk 
und Persônlichkeit die Rede sein kônnte. Von Jugend auf, und zwar in- 
folge einer Stiftung seines Grofivaters für den geistlichen Stand bestimmit, 
trieb er seine Studien bei den Jesuiten in Madrid und dann an den Uni- 
versitäten von Alcalä und Salamanca. Er hatte es aber nicht allzu eilig 
mit dem Priesterwerden, besah sich vielmehr zuvor die Welt von ver- 
schiedenen Seiten, trat in den Dienst des Condestable de Castilla, reiste 
in Italien und Flandern, kämpfte tapfer bei Fuenterrabia (1638) und im 
katalanischen Krieg (1640), dichtete seit 1623 mit Fleifl und Erfolg seine 
comedias, deren meïste zunächst im Madrider Palast zur Aufführung 
kamen, deren tollste und hôfischeste ihm 1636 den Ritterorden von 
Santiago einbrachten, und empfing erst mit 51 Jahren die entscheidenden 
priesterlichen Weïhen. Von 1653 bis 1663 war er Kaplan an der be- 
rühmten Kapelle Los Reyes Nuevos in der Toledaner Kathedrale, dann 
bis zum Tode des Kônigs dessen Hofkaplan ehrenhalber (d. h. ohne be- 
sondere Verpflichtungen) mit dem Sitze in der Hauptstadt, deren jährliche 
Fronleichnamsspiele er schon von Toledo aus geleitet hatte. Also: jesui- 
tische Schule und theologische Gelehrsamkeit, Dienst hoher Herren, 
Reisen und Krieg, beschauliches Pfründentum im hochgestimmten, hei- 
ligen Toledo, zuletzt Hofkaplan und Hofdichter in einem: Im übrigen 
fliefen die Quellen für die Erkenntnis seines Innenlebens, seiner ethischen 
Grundsätze, seines Temperaments und Charakters ungleich spärlicher als 
etwa bei Lope. Denn Calderén hat uns nicht wie jener in romanhafter 
Autobiographie, in Lyrik und Novelle tausendfach eingestreut absichtliche 
und ungewollte Auskünfte über sich selbst vermittelt. Er war durchaus 
nicht der Mann des schrankenlosen Sichausgebens, sondern vielmehr von 
ernster Zurückhaltung, konventionell und unpersônlich, voll des zeit- 
genôssisch-aristokratischen sosiego nach innen und auflen. Vo debe de 
haber llorado en su vida, meint Tomäs Aguilé1, pues casi nunca sabe hacer 
Uorar a sus lectores. Den beiden Gliedern dieser kühnen Behauptung 
môchte man nun freilich nicht ohne weiteres beipflichten; aber das eine 
steht gewifl fest, dafi Calderon hinter seine Schôpfungen wie ins heim- 
liche Dunkel zurücktritt. Lope ist, bildlich gesprochen, immer auf der 
Bühne, Calderén stets nur hinter den Kulissen. Werdet nicht durch zu 
groRe Deutlichkeit gemeinl  Schweiget müglichst von euch selbst!  Kennt 
den Wert des Scherzes, meidet die unhôflichen und unhôfischen Scherze und 
sieht überhaupt den Ernst dem Scherze vor l Pfegt die Kunst des Ausdrucks, 
beherrscht die Kunst der Unterhaltung! Verwerft nicht grundlos, was vielen 
gefällt, denn Übereinstimmung schaft Wohlwollenl  Seid kluge Verkäufer 
eurer Ware! Wifit, dafj die Tat mehr als die Rede ist! Solche und ähn- 
liche Merksprüche charakterisieren vortrefflich Calderons Wesen. Sie 


1 Obras Bd. 6 (1883) S. 151. 
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stehen zwar nicht bei ihm, sondern in Gracians Æandorakel, vermitteln 
uns aber das Verständnis dafür, daf$j er ein ingenio agudo war, einer der 
den Lebensstil im Sinne Gracians besafl, mochten auch Agwdeza und 
Oräculo erst im Druck erscheinen, als er schon 42 und 47 Jahre zählte, 
Subtil und geschmeiïdig, feinnervig und kultiviert ist auch seine Erfin- 
dungsgabe, wenn schon bei weitem nicht so beweglich und allumfassend 
wie jene von Lope. Er benutzt daher gern, was andere ersonnen haben, 
um es in seiner Art zu veredeln und ziselierend auszubossieren. Vor- 
handenes Gut in veränderter Form zu zeigen, alten Wein in neuen 
Bechern darzubieten, das ist eines der wesentlichsten Merkmale seiner 
Kunst. 

An richtunggebenden Eindrücken und Einwirkungen auf Calderons 
comedia von auffen her hat man, wenn ich nicht irre, deren drei vor 
allem zu beachten: das Schuldrama der Jesuiten, bei denen er seine erste 
Studienzeit verbrachte, die Ansprüche der Hofbühne, für die er schon 
von Jugend an zu dichten den Vorzug hatte, und schliefilich das all- 
gemeine Gesinnungsniveau seiner Zeit. Jesuitenstil ist, um nur einiges 
vom Wichtigsten anzudeuten, im Technischen die klug ausbalanzierte 
Architektonik der Szenenfolge und Szenenverteilung sowie vieles in der 
Art der Episodenbehandlung, im Gedanklichen hingegen das Vorwiegen 
der Untragik und die Darstellung ethischer und religiôser Probleme in 
Verbindung mit theologischer Gelehrsamkeïit. Hôfischer Stil sodann schreit 
vor allem zum Himmel in den sogenannten #es/as, die Calderén für die 
Bühnen und Festlichkeiten des Madrider Alcäzar und des Lustschlosses 
Buen Retiro dichtete und aus deren pompôüser Unnatur sich manche Ver- 
äuferlichung (opernhafte Züge, Theatermaschinerie, Unwahrscheinlichkeit 
der Vorgänge, seichte Charakterisierung) auch in seine reguläre comedia 
einschlich. Der Hofgeschmack hat Calderôn aber auch den einfachen 
Volksstücken, darin Lope so Treff liches vollbracht hatte, entfremdet. Ihm 
zuliebe hat der Dichter nicht blofi das Monstrum der comedia heroica, bei 
der immer nur Kônige, Fürsten und Hochadelige weitabliegender und oft 
imaginärer Länder die Träger der Handlung sein durften, mit Vorbedacht 
gehegt und gepflegt, sondern auch ganz allgemein das aristokratisch- 
hôfische Element bevorzugt und auf diese Weiïise seiner comedia die ent- 
scheidende Wendung zu jener kühlen und starren Einseitigkeit gegeben 
die sie so nachteilig von der lebenswarmen Vielfältigkeit Lopes unter- 
scheidet. An dritter Stelle scheint mir, wie gesagt, das Milieu auf Cal- 
derôn mit besonderer Stärke eingewirkt zu haben. Man beachte: In seinen 
Ideendramen sind die Menschen keine Menschen, sondern Heroen, die 
Büsewichter keine Lumpen, sondern Verbrecher; in den Geschichts- und 
Gesellschaftsdramen ist die Liebe keine Leidenschaft mehr, sondern eine 
Modekrankheit, die Ehre kein ethisches Hochgefühl mehr, sondern eine 
psychoneurotische Entartung, die Eifersucht kein Unlustaffekt mehr, son- 
dern bare Raserei. Diese zügellose illusionistische Überhôhung in Ideen, 
Gefühlen und Taten aber, die Calderôn aus dem blofien Unterhaltungs- 
dramatiker, der noch Lope war, zum Tendenzdramatiker werden und ihn, 
wo immer es anging, gerade die krassesten Fälle und Beispiele zum Vor- 
wurf nehmen liefl, hat ihren Anlaf nicht nur in des Dichters aristokra- 
tischer, exklusiver und idealistischer Gesinnung, sondern auch recht wesent- 
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lich in dem Umstand, dafif das Niveau des Kollektivempfindens sich be- 
deutend gesenkt hatte, dafj der Idealismus der Spätrenaissance in den 
Naturalismus der Barockgesinnung verflacht war, daf der desengaño nicht 
mehr als asketisches Hochgefühl, sondern als moralisches Depressions- 
gefühl herrschte, daf der Ritter zum Schelm sich entwickelt hatte. Anders 
gewendet: Auf die gewaltsame Senkung der Wirklichkeit nach unten re- 
agierte die Bühne mit einer nicht minder gewaltsamen Überhôhung nach 
oben; Calderôn aber wurde unter dem Antrieb von Veranlagung, innerer 
Entwicklung und äuferen Umständen zum Wortführer dieser Reaktion 
auf der Bühne. 

Eine betonte Eigenart und damit ein wesentliches Unterscheidungsmerk- 
mal gegenüber Lope de Vega ist bei Calderôn die Art der Dramentechnik. 
Freilich braucht man sie deswegen nicht unbedingt und in allem auch 
als Fortschritt zu bezeichnen. Calderôn nimmt seine comedia in strengere 
Zucht als Lope es getan hatte. Er gibt der Szenenfolge einen gewissen 
Rhythmus, der Handlung an sich einen klugen, stets überlegten und 
durchdachten, wenn auch für die flüchtige Lektüre nicht immer allsogleich 
durchsichtigen Aufbau, er weiff das Nebensächliche in die rechten Grenzen 
zurückzudrängen, bereitet die Steigerungen sorgsam vor, und was sonst 
noch der technischen Bindungen gegenüber Lopes genialer Willkür mehr 
sind. Aber auch auf ïihn läfft sich darum noch lange nicht das Regel- 
schema der modernen Dramaturgie anwenden. Denn wenn beispielsweise 
ihr zufolge eines der Haupterfordernisse des richtigen Bühnenstücks der 
Konflikt ist, so hat ganz im Gegensatz dazu Calderôn eine Reïhe seiner 
schôünsten Dramen (darunter Za devocion de la cruz und Æl purgatario 
de San Patricio) ohne die geringste Notwendigkeit eines Konflikts in jenem 
Sinne gedichtet. Andererseits trägt sein CÆw»a de Inglaterra die Kon- 
flikte derart gehäuft in sich, dafi sie einander wechselseitig die Führung 
im Drama und das Interesse des Zuschauers oder Lesers streitig machen. 
Bemerkenswert an Calderons Auffassung von der Dramentechnik ist vor 
allem die Exposition. Hatte sich Lope vor allem um deren knappe Kürze 
und Klarheit bemüht, so kann sich Calderôn im Interesse einer gründ- 
lichen Vertiefung der Vorgeschichte an ausführlicher Breite nicht genug 
tun. Sie bietet ihm oft willkommene Gelegenheit, die Personen schon 
im voraus zu charakterisieren, hat aber doch wohl als besonderes Merk- 
mal die Absicht, gleich von Anfang an die dramatische Handlung in ein 
reich bewegtes Milieu hineinzustellen, sie nicht etwa als zusammenhang- 
losen Ausschnitt, sondern gleichsam als Schluf und Hôhepunkt eines in 
jeder Hinsicht merkwürdigen Geschehens und Erlebens auszuweisen. . Das 
gilt natürlich um so mehr für seine historischen und Ideendramen, je 
weniger es infolge ihrer stofflichen Geringfügigkeit auf die comedias de 
capa y espada Anwendung findet. Im übrigen darf man die bei Cal- 
derén häufigen und überlangen Anfangsberichte nicht für die Exposition 
selber halten; sie sind nur ein (rhetorisch stark belasteter) Teil von ihr, 
während sie selbst stets in Form von wirklichen dramatischen Szenen 
vor sich geht. Eine weitere Besonderheit von Calderons Technik liegt 
darin, daf er die jeweils der einzelnen comedia zu Grunde liegende Idee 
oder den sie beherrschenden Konflikt (je nach dem eben das eine oder 
das andere, oder beides gleichzeitig zutrifft} im theatralischen Gewoge 
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der rastlos treibenden Handlung scheinbar vüllig untergehen läfit. Es ist 
als ob er da gleichsam für zweierlei Arten von Zuschauern, und zwar 
für die einen gedacht, für die anderen gedichtet hätte, als ob er tieferen 
Sinn, nur für die Wissenden bestimmt, unter oberflächlichem Getändel 
schamhaft verborgen hätte. Mir persônlich scheint das einer nachdrück- 
lichen Hervorhebung wert zu sein, weil man gerade durch die Art, wie in 
unseren deutschen Calder6n-Monographien unter gänzlicher Mifachtung 
dieses Punktes die Analysierung seiner Dramen vorgenommen wird, zu vôllig 
irreführenden Eindrücken gelangt. Falsch ist es, die Handlung Akt für 
Akt und Szene für Szene nachzuerzählen, denn die (durch den primi- 
tiven szenischen Apparat erleichterte) bunte Abwechslung der einzelnen 
Auftritte und Nebenhandlungen läfit in der mechanischen Inhaltsangabe 
mit absoluter Sicherheit den Faden verloren gehen, läfit im farbenfrohen 
Auf und Ab ïhrer scheinbaren Zusammenhanglosigkeit die treibenden 
Kräfte zu ziellosem Spiele sich verflüchtigen. Richtig wäre es, in hin- 
reichend ausführlicher Darstellung den beherrschenden Gedanken heraus- 
zuschälen, seine Verflechtung mit der Handlung nebenher blofizulegen 
und das unnôtige Rankenwerk, wenn überhaupt, so gesondert aufzuschichten. 
Dabei würde sich neben anderen Überraschungen auch diese ergeben, 
daff die innere Eïinheit der Handlung in vielen Fällen in wahrhafñft 
künstlerischer Weise gewahrt ist. Bei Lope, dem weniger tiefen und kom- 
plizierten, mag mit dem alten System des Analysierens immerhin noch 
auszukommen sein; bei Calderén hingegen, der in der kunstvollen Ver- 
schlingung der Bühnengeschehnisse und zugleich in der gedanklichen Ver- 
tiefung der innerlichen Handlung seine Hauptstärke fühlte, wird ihm Mif- 
handlung des Dichters und Abschreckung des Lesers zur sicheren Folge. 
Wer immer unserem Dramatiker mittels der Monographien von E. Günthner 
oder Fr. W. V. Schmidt nahezukommen versucht hat, wird mir Recht 
geben. 

Von einer ganz eigenartigen Seite endlich lernen wir Calderons Tech- 
nik in seinen Episoden kennen. Da ist zunächst die episodische oder 
Nebenhandlung, die zur Belebung und Variierung der Vorgänge dient, 
das gedichtete, nicht das gedachte Element verkôrpert und, je ernster 
und ideentiefer ein Stück ist, desto weniger innere Verbindung mit ihm 
hat. So die Rosaura-Episode in Za vida es sueño. Dann die deklama- 
torische oder Stimmungsepisode, die in Form von musikalischen oder 
lyrischen Einlagen fôrmliche Ruhepausen im Gang der Handlung ver- 
anlaft und allerlei unterhaltliche Extravaganzen gestattet. Sonett und 
Glosse eignen sich besonders zu diesen Abschweiïfungen. Wesen und Zweck 
sind die gleichen wie bei den vorhin genannten Nebenhandlungen. Ferner- 
hin die symbolische Episode oder das Spiel im Spiel, von Calderén 
prächtig variiert, bald als Traum oder Erscheinung, bald als ein nur dem 
Zuschauer, nicht aber dem Helden sichtbares Geschehen vorgeführt und 
mit der eigentlichen Handlung innerlich so eng verbunden, daf die Be- 
zeichnung Episode streng genommen nur mehr auf die äufere Form der 
Darstellung zutrifft. Endlich die komische Episode, deren Träger zumeist 
das Gracioso-Pärchen wird und deren Zweck vor allem gefühlsmäfiger 
Stimmungsausgleich ist. Diese Episodentechnik Calderons hat bereits 
A. Ludwig ausnehmend gut charakterisiert; ich halte sie aber nicht nur 
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wegen ïhrer Eigenart, sondern auch deshalb für sehr beachtenswert, weil 
ich überraschenden Analogiebeispielen in vielen Jesuitendramen begegnet 
bin. Von den Erregungs- und Steigerungsmotiven, die einen nicht zu 
unterschätzenden Bestandteil der Technik Calderons bilden, kann ich der 
räumlichen Beschränkung wegen nur eines einzigen und auch dessen nur 
in beïspielartiger Kürze Erwähnung tun. Es ist das Motiv des Grauens. 
Um des auferordentlichen künstlerischen und dramaturgischen Feingefühls 
gewahr zu werden, mit dem es der Dichter anzuwenden versteht, braucht 
man nur an die blutige Fingerspur im /édico de su honra oder an den 
erschütternden Schlufeffekt der Exekution im A/calde de Zalamea zu denken. 
Da und in ähnlichen Fällen ist überall der grausige Eindruck oder Vor- 
gang nicht eine mechanisch eingefügte Sensation, sondern ein lebendiger 
Teil der Handlung, eine echt dramatische Simultanwirkung, die das Hür- 
bare mit dem Sichtbaren zu einheitlicher, oft wahrhaft symbolischer Kraft 
zusammenfügt. 

Einige Aspekte der Religiosität Calderons môgen nunmehr diesem 
Charakterisierungsversuch Rundung und Abschlufi geben. Dorothea Schegel 
läfit sich inmitten der romantischen Begeisterung für Calderén also über 
ihn (und Cervantes) vernehmen: Das sind zwar alberne, dumme, bottes- 
dästerliche, geschmacklose Katholiken, aber doch keine üblen Dichter\. Hier 
ist also mit nicht mifizuverstehender Deutlichkeit der religiôse Charakter 
als Hemmnis und Beschwerung der dichterischen Qualität hingestellt. 
Calderôn wäre in den Augen dieser Dame ein noch viel grôfierer Dichter, 
wenn er nicht zugleich eben ein katholischer Dichter wäre. Das ist das 
eine Extrem. Das andere gibt sich darin kund, dafi man versucht, in 
Calderons Bühnenkunst das Wesen des katholischen Dramas im schlecht- 
weg vollendeten Sinn verkôrpert zu sehen?. Untragik, Allegorie und 
Gnadenidee sollen die ausgeprägten Merkmale dieses Dramas und damit 
tiefster künstlerischer Ausdruck katholischen Wesens überhaupt sein. Ich 
halte den Standpunkt der Schlegel für ebenso verfehlt und abwegig wie 
die Auffassung von Weiïfier. Wer nicht willens oder fähig ist, einen 
Dichter als Gesamtpersônlichkeit und als ideellen Exponenten seiner Zeit 
und Umgebung ungeschmälert und ungedeutelt auf sich wirken zu lassen, 
wer also Calderôn in Form von Extrakten und Florilegien geniefien muñi, 
weil er sich sonst an ihm ärgert, der hat den kritischen Befähigungs- 
nachweiïs nicht erbracht; sein Urteil ist kein Urteil. Andererseits: Ein 
katholisches Drama im strengen Sinn des Wortes sind hôchstens die 
autos sacramentales und die an Zahl relativ geringen comedias, die 
das Wechselverhältnis menschlicher Willensfreiheit und gôüttlicher Gnade 
behandeln; denn sie sind nicht etwa nur von katholischem Geist und 
Gefühl durchdrungen und von Dichtern katholischer Weltanschauung ver- 
fat, sondern sie haben ausdrücklich und ausschliefilich die Dramatisie- 
rung katholischer Lehr- und Grundsätze zum Gegenstand, sie sind, kurz 
gesagt, Religionsdramen katholischer Richtung. Das letztere trifft aber 
doch wohl auf mindestens 100 von den insgesamt 108 comedias des Cal- 
derén genau so wenig zu, wie auf die Dramen der Katholiken Racine 


1 Briefwechsel, ed. J. M. Raich, Mainz 1881, I 160. 
2 H. Weiler, Calderôn und das Wesen des katholischen Dramas, Freiburg 1926. 
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oder Manzoni. An der einseitigen und ungerechten Beurteilung Calderons 
ist im übrigen nicht zum wenigsten der Umstand schuld, daff man sich 
selten dazu durchringt, die comedias und die autos sacramentales als 
zwei getrennte Kunstformen und Ideenkomplexe zu verstehen und in diesem 
Sinne zu betrachten. Der ernste Schatten der Fronleichnamspiele fällt 
schwer auf die heitere Kurzweil der Komôdie. Recht lehrreich ist in 
dieser Hinsicht das ironische Gutachten, das der Verfasser der bekannten 
13bändigen Geschichte des Dramas, Julius Leopold Klein, über Calder6n 
fällt: Die ausgezeichneten Dienste, die der Santiago-Ritter-Poet als kanonischer 
Auto-Kanonier, Artillerist und Feuerwerker der heiligen Inquisition in den 
Augen seiner Bewunderer leistete, begründen seinen Hauptanspruchstitel auf 
unsterblichen Nachruhm\, 

Wenn also auch Calderons comedias (von verschwindend wenigen Aus- 
nahmen abgesehen) ganz und gar nicht als Beispiele eines #a/holischen 
Dramas aufgemacht werden dürfen, so sind sie natürlich dessen un- 
beschadet von der katholischen Weltanschauung des Dichters vôllig durch- 
drungen, so strahlen sie, mehr oder minder intensiv, je nachdem der 
Gegenstand es mit sich bringt, Geist und Gefühl des katholischen Men- 
schen aus, und zwar des katholischen Menschen spanisch-habsburgischer 
Prägung im allgemeinen und calderonischer Individualität im besonderen. 
Wählen wir, um dessen einigermafien gewahr zu werden, aus der Fülle 
der Aspekte deren drei: das heroische Element, das religionsgeschichtliche 
Element, das psychologische Element. Wir sahen in der Vorschau zur 
Periode Philipps Il. das Werden und Wesen des religiôsen Heldentums 
in der spanischen Welt. Bereits Cervantes, auf den das Heroïsche in 
jeder Form starke Anziehungskraft ausübte, hat es episodisch (so etwa in 
den 7Yatos de Argel) für das Drama verwertet. Lope de Vega hat ihm 
in verschiedenen (mehr biographisch gehaltenen) Comedias de Santos ehr- 
lichen Tribut gezollt. Erst Calderén aber ist es, der diese Gesinnung und 
die ihr entstrômenden Konflikte und Erlebnisse mit unerhôrter Kraft auch 
auf der Bühne lebendig werden läfit. Er hat jene Märtyrerdramen ge- 
schaffen, die an Kampfgeist, Opfermut und Inbrunst, zuweilen sogar an 
Dulderfanatismus ihresgleichen nirgends finden, gleichgültig ob der eine 
oder andere dieser Züge an Kraft überwiegt, ob das ganze Drama auf 
einem solchen Sakrifizium aufgebaut ist, oder ob diese Träger des Mar- 
tyriums, stillen Opferkerzen in dämmerigen Seitenkapellen vergleichbar, 
abseiïts der lauten Geschehnisse sich verzehren?. Sie müssen um so wirk- 
samer gewesen sein, je tiefer die Kluft war zwischen dem Zeitalter einer 
Theresia von Jesus, aus dessen Gesinnungswelt sie stammen, und der 
Periode eines Philipps IV., der sie vorgespielt wurden. — Religions- 
geschichtlich zerfällt für Calderôn die Welt in Heïden, Juden, Christen 
und Häretiker. Das heiïfit, der Dichter hat alle paganistisch-theistischen 
Systeme, soweit er sie kannte, in den Kreis seiner poetischen Darstellung 


1 Bd. XI (1875) S. 452. 
? Für den, der diese Dinge einmal im Zusammenhang gründlich behandeln 
will, seien hier gleich die wichtigsten Dramentitel aufgeführt: Awrora en Copa- 
cabana, Cadenas del demonio, Cisma de Inglaterra, Dos amantes del Cielo, Fosef 


de las mugeres, Exaltacion de la cruz, Mägico prodigioso, Principe constante, 
Purgatorio de San Patricio. 
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miteinbezogen, weil er sie eben alle als Vorbereitungsstadien des Christen- 
tums deuten zu dürfen glaubte. Im Gran Principe de Fez (1. Akt) heifit 
es von Muley, der sich anfänglich noch gläubig zum Islam bekennt: 

Aunque es religiôn errada, 

ya es religion por lo menos, 

que de su buen genio da 

indicios, mostrando en eso 

la piedad de su engañado 

corazôn, pero dispuesto 

Dara ms perfectos votos. 


Aus einer Stelle des Koran erwächst ihm Zweifel und schliefiliche Be- 
kehrung, und der Dichter hat sich bei Entstehung und Lôsung dieses 
Uberzeugungskonfliktes mit bewundernswerter Feinheit in die religiôse 
Psyche des Mohammedanismus einzufinden gewufñit. In der Awrora en 
Copacabana werden Herkunft und Charakter des altperuanischen Sonnen- 
dienstes dargestellt und in einer jeder Gehässigkeit und Überheblichkeit 
entbehrenden, wahrhaft poetischen Weise, gleichsam als Wechsel von Fin- 
sternis zum Licht, in die Religion des Kreuzes hinübergeleitet. In Za 
Sibila del Oriente ist das morgenländische Propheten- und Sehertum auf 
die christliche Lehre umgedeutet, in der Æxalfaciôn de la Cruz finden 
sich die Kräfte des persischen Magierwesens an der christlichen Heils- 
lehre gemessen. Das Heidentum ist für Calderon die dem Licht und der 
Wahrheit entgegendämmernde Nacht; im Judentum hingegen, das den 
Herrn Jesum verraten hat, sieht er das in zäher Bosheit verstockte letzte 
Teufelsbollwerk gegen die siegreich vordringende Herrschaft des Kreuzes. 
Die dramatische Charakterisierung der jüdischen Religion und des jüdi- 
schen Volkes hat er den autos sacramentales vorbehalten, und demgemäf 
kommt sie auch in den comedias nirgends zu wesentlichem Ausdruck. 
Gegen das Reformationschristentum aller Richtungen endlich, das für ihn 
nur nachträgliche Irrlehre, Menschenwerk und Apostasie bedeutete, ver- 
hielt er sich aus tiefinnerster Überzeugung ablehnend. Am ausführlich- 
sten und schärfsten hat er ja bekanntlich diesen Standpunkt in Za Cisma 
de Inglaterra vertreten, das die Losreiflung Englands von der Mutterkirche 
durch Heinrich VIIL zur Darstellung bringt!. — Man liest oft, Lope de 
Vega sei der Religion mit dem Herzen nahe gestanden, Calderôn habe 
sie mit dem Verstande durchdrungen. Das stimmt. Aber man darf dabei 
nicht meinen, alle Lopesche Wärme und Inbrunst fehle bei ihm, weil er 
mit dialektischem Scharfsinn die dogmatische Frage erôürtert, weil er das 
moralische Problem mit Gründlichkeit an der Wurzel packt, weil er das 
verstandesmäfiige Moment des Glaubens spekulativ erfafit und symbolisch 
zu vermitteln strebt. Man denke nur an das Verhältnis beider Dichter 
zur Mystik. (Calderén hat sie, wie seine autos sacramentales erweisen, 
wenigstens theoretisch durchdrungen, was doch ebensosehr eine Sache des 


1 Luther bot den Spaniern des 17. Jahrhunderts episch und dramatisch viel 
zu wenig dichterischen Stoff; auch war ihnen das Milieu, in dem sich seine 
Tat hundert Jahre vorher vollzogen hatte, und deren nähere Umstände wohl 
wenig vertraut. Soviel mir bekannt ist, hat erst Nûñez de Arce (1888) den 
Spaniern die Gestalt des deutschen Reformationsführers, und zwar in einer lyri- 
schen Verserzählung, dichterisch nahezubringen versucht. 
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Herzens als des Verstandes ist; für Lope blieb sie in diesem Sinn ein 
Buch mit sieben Siegeln und wurde ihm auch empirisch nur ein ober- 
flächlicher Stimmungsbehelf. Worin aber Calderén seinen Vorgänger bei 
weitem übertrifft, das ist die psychologische Durchdringung und Darstel- 
lung des religiôsen Erlebnisses überhaupt. Man erinnere sich an das, was 
wir früher über die Kontrastharmonie des Religionsempfindens gegen- 
über dem Begriff des Heiligen gesagt haben, und dann sehe man sich 
daraufhin einmal eine Szene in Calderons Virgen del Sagrario an. Am 
Schlufi des 2. Aktes nimmt Godmän das gefährdete Madonnenbild vom 
Altar der Kathedrale zu Toledo, um es in einem gemauerten Brunnen- 
schacht zu verbergen. Die Worte und Gefühle aber, mit denen er dem 
Standbild Unserer Lieben Frau sich nähert, es in die schützenden Arme 
nimmt und von dannen trägt, sind im Wechsel zwischen zitternder Scheu 
und liebevoll-trüstlicher Betreuung ein ganz einzigartiges und überraschen- 
des Abbild der Wirkung jenes Doppelcharakters des Numinosen auf die 
gläubige Seele des einfachen Mannes. Was ihn aber zu solchem inneren 
Erlebnis befähigt, das ist nach den stolzen Worten des Getreuen einzig 
und allein /a fe de un Godo español. 

Wählen wir nun zu gutem Ende aus der Schar der Nachfolger Lopes 
und Calderons die besten, so steht doch wohl die Gruppe Tirso, Ruiz 
de Alarcén und Moreto allen anderen weit voran. Den Mercedariermünch 
Fray Gabriel Tellez, der als Dichter das Pseudonym Tirso de Molina 
führte, lernten wir an anderer Stelle als merkwürdige Doppelnatur kennen. 
Er ist in der Erzählungskunst bald ein übermütig kecker Spañlvogel, bald 
ein ernster Sittenprediger. Er ist auch im Drama zwiespältigen Sinnes: 
voll pikaresker Frechheit in der comedia, voll tiefer Inbrunst und theo- 
logischer Weisheit in den autos sacramentales. Er hat zwei Gesichter, 
aber man dürfte kaum zu behaupten wagen, dafi eines davon nur heuch- 
lerische Maske war. Aus seinem Leben, das wohl unendlich viel bewegter 
verlaufen sein wird, als es den Anschein hat, ist neben einigen trockenen 
Daten seines Studiums und seiner klôsterlichen Laufbahn soviel wie nichts 
bekannt, was für seine Wertung als Mensch und als Dichter von Gewicht 
sein kônnte. Auf jeden Fall muf er in jungen Jahren ein verliebter, aus- 
gelassener Gauch gewesen sein. Daf er gleichwohl ein braver Münch 
und gelehrter Theologe werden konnte, widerspricht dem nicht, denn in 
reiferem Alter hat sich schon mancher gründlich geändert. Nach seiner 
eigenen Versicherung hat Tirso 300 comedias gedichtet; aber wir be- 
sitzen heute nur noch einige 50, die sich ihm mit Sicherheit zuschreiben 
lassen. Noch dazu werden ihm die zwei bedeutendsten (Æ7 burlador de 
Sevilla und Æ7 condenado por desconfiado) auferhalb Spaniens allen Ernstes 
abgestritten, und die Spanier selbst haben bis jetzt dagegen kaum recht 
viel mehr getan als heftig versichert, das sei Unrecht und Widersinn1. 


! Diese Streitfragen zu erôrtern, ist hier nicht der gegebene Ort. Die Spa- 
nische Auffassung resümiert ein trotz allen Brusttones wenig überzeugender 
Aufsatz in La Lectura 1910, S. 314. Aber auch wenn man die beiden Stücke 
bis auf weiteres für anonym gelten läfit, wird man sich gern hüten, das viele 


über sie Geschriebene immer wieder von neuem in Zusammenfassungen und 
Extrakten aufzutischen. 
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Für die Eigenart von Tirsos comedia (mit Ausschluf der eben genannten 
unsicheren Stücke) sind zwei Faktoren mafigebend geworden: seine Stel- 
lung gegenüber der Frau und seine Persônlichkeit, gefafit als Summe von 
Temperament und Begabung. Er muf das ewig Weibliche nicht nur 
gründlich gekannt, sondern auch ehrlich verachtet haben; sonst hätte er 
es nicht, von wenigen schônen Ausnahmen abgesehen, in so despektier- 
licher Belichtung dargestellt. Er war aber auf der anderen Seite ein viel 
zu gutmütiger Schalk, um racheschnaubend die Geifiel derber Satire zu 
schwingen, wie das etwa die Art eines Quevedo gewesen wäre. Er hat 
das auch in seinen Novellen nicht fertig gebracht, selbst wenn man an- 
nimmt, dafi er es in der comedia zwar gewollt, aber nicht gewagt habe. 
Bei ihm überwog der Witzbold über den Zensor, die Kurzweil über den 
Spott, der Humor über die Bosheit, der Dichter über den Menschen. 
Sehen wir zu, wie das sich äuferte. Zwei Arten von Verwicklungen zieht 
Tirso allen anderen vor: entweder die hochstehende Dame, die sich in 
einen armen Kavalier verliebt, ihn mittels einer subalternen oder Ver- 
trauensstellung an sich fesselt und dann, während sie die vornehmsten 
Bewerber ausschlägt, mit dreister Energie um ïihn wirbt und intrigiert, 
bis die männliche Einfalt endlich Ja und Amen sagt; oder aber ein ver- 
lassenes Mädchen, das in irgend einer kecken Verkleidung dem treulosen 
Räuber ïhrer Ehre nachsetzt und ihn nach siegreichem Intrigengefecht 
durch Hymens Bande glücklich an sich knüpft. Die Männer sind da 
immer gutmütig, ehrlich und dumm, die Weïber schlau und lüstern, ziel- 
bewufit, ohne Skrupel und ohne Scham. Oft sind zwei Schwestern in 
den gleichen Kavalier verliebt, und dann erstickt die Eifersuchtsraserei, 
sonst in der comedia ein Vorrecht des Mannes, in beiden alle Ge- 
fühle der Blutsverbundenheit. Hier tut das Weib, was sonst in der 
comedia wiederum nur dem Manne gestattet ist: es huldigt offen der 
freien Liebe; es sucht und begehrt den Vollzug der Ehe vor deren Ab- 
schluf ; es empfindet Beständigkeit und Treue nicht als Tugend, sondern 
als Vorurteil. Dabei besteht aber von Seiten des Autors durchaus keine 
moralisierende Absicht wie bei Ruiz de Alarcôn, noch auch irgend eine 
Art der Befürwortung einer Befreiung des Weïbes aus den Fesseln harter 
Konvention, wie bei Rojas Zorrilla; seine Tendenz heifit vielmehr einzig 
und allein : satirische Übertreibung. Andererseits versüfit der Dichter Tirso 
wieder alle Bitterkeit des Menschen Tirso. So kraus sind die Verwick- 
lungen und Verwechslungen, so verblüffend die Unwahrscheinlichkeiten 
und Übertreibungen, so toll die Intrigen und Wagestücke. Dazu hilft der 
sprachliche Stil, bunt wie ein Narrenkleid, der Dialog, flüssig, schlüssig 
und voll Verstand, die Verse voll graziôser Natürlichkeit, der Reimschatz 
von einer Fülle und Ungezwungenheit ohnegleichen, der Wortwitz, nicht 
nur allenthalben freigebig eingestreut, sondern oft genug zuhauf wie ein 
knatterndes Feuerwerk abgebrannt. Lachend streckt jede ernste Kritik 
die Waffen vor soviel Anmut, Schalkheit und kôstlicher Begabung, wun- 
dert sich, wieviel Ungereimtem und Unschônem der echte Humor die 
Wage hält, und erkennt mit Verblüffung, dafi die Form des Darbietens 
schon mehr als die Hälfte des Dargebotenen auszumachen vermag. 

Man hat es dem alten Antonio Gil de Zärate sehr verübelt, daf er zu 
behaupten wagte, dem Tirso sei der espéritu caballeresco, galante y pun- 
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donoroso gänzlich fremd geblieben. Aber er hat in Wirklichkeïit zu drei 
Vierteln recht gehabt. Im Sinne der echten alten comedia ist 
die Bühnenkunst des Tirso zum überwiegenden Teil gar keine comedia. 
Ihr sind die vier von Lope und Calderén, von Ruiz de Alarcôn und Mo- 
reto, von Rojas Zorrilla und Amescua gefeierten, vom Volke aller Schich- 
ten geliebten Ideale der Comediasbühne eine ferne Welt: Glaube der Väter, 
Treue zu Vaterland und Kônigtum, Rittersinn, Liebe und Frauendienst. 
Ja das letztere der vier ist da ganz und gar in sein Gegenteil verkehrt 
und verzerrt: in genufsüchtigen, selbstsüchtigen, eifersüchtigen Männer- 
fang. Indes, der Schelm Tirso verbirgt auch im engen Kreïis der comedia 
nicht sein Doppelgesicht. Selten, doch dann mit nicht geringerer Voll- 
endung als andere, hat er auch das wahre Ideendrama und das echte 
Geschichtsdrama gepflegt. Der Condenado por desconfiado wäre da an erster 
Stelle zu nennen, vorausgesetzt, daff man ihn als authentisch gelten läfit. 
Oder etwa Æ7 amor y el amistad, die glänzende Feuerprobe edler Frauen- 
liebe und wahrer Männerfreundschaft. Oder endlich Za prudencia en la 
muger, worin altkastilischer Rittersinn und edles Frauentum an heroïschen 
Beispielen aus der vaterländischen Geschichte lebendig werden. Bei weitem 
freilich überwiegt die andere, die lockere, extravagante, satirische Art 
seiner comedia. Tirso ist darum auch zwischen Lope und Calderon nie 
recht in die Hôühe gekommen. Wir lesen zwar manches von strengen 
Verboten einzelner Stücke, aber nirgends etwas davon, dafi er ähnlich 
jenen beiden anderen vom Erfolg und vom Beifall des Publikums sieg- 
reich emporgetragen worden wäre. Er blieb von etwa 1650 ab als Dra- 
matiker vôllig vergessen. Um die Mitte des 19. Jahrhunderts, als man 
dem heimatlichen Klassikerdrama mittels sogenannter refundiciones oder 
Neubearbeitungen frisches Leben einzublasen vermeinte, war Tirso einer 
von jenen, die am eifrigsten modernisiert und aufgeführt wurden. Dann 
trat neue Stille um ïhn ein. Erst in den letzten paar Jahrzehnten ist er 
wieder aktuell geworden, und namentlich in Spanien bemüht man sich 
eifrig, ihn als den ersten und grüfiten nach Lope und Calderén heraus- 
zustellen. Nach meiner Auffassung würde diesen Ehrenplatz aber viel 
eher sein Altersgenosse und Rivale, der von ihm mit Hohn und Spott 
verfolgte Alarcén verdienen. 

Juan Ruiz de Alarcôn entstammt einer nach Mexiko ausgewan- 
derten Adelsfamilie der spanischen Provinz Cuenca, wo noch sein Vater 
geboren und eine Zeit lang ansässig ist. Er kommt in der mexikanischen 
Stadt Tasco um 1581 zur Welt und dürfte seit etwa 1615 ständigen Auf- 
enthalt in Spanien genommen haben. Hier schreibt er über ein Jahrzehnt 
lang Dramen für die hauptstädtische Bühne und widmet sich von 1626 ab, 
wo er durch Protektion einen arbeiïtsreichen, aber angesehenen Posten im 
Consejo de Indias erhält, ganz seinen amtlichen Pflichten. Er stirbt, 
etwa 6ojährig, im August 1639 zu Madrid. Auferlich klein von Statur, 
rothaarig, buckelig und unsympathisch an Gesamteindruck, wird er in- 
folge dieser kôrperlichen Mängel die erbarmungswürdige Zielscheibe des 
rohesten Spottes seiner literarischen Gegner. Suärez de Figueroa schämt 
sich nicht, ihn einen Affen in Menschengestalt zu nennen, und hinläng- 
lich bekannt sind die zuerst von Josef Alfay gesammelten 13 satirischen 
Gedichte, worin Géngora, Lope de Vega, Vélez de Guevara, Tirso de 
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Molina, Quevedo und andere unter der Überschrift À #» poeta corcobado 
que se vali6 de trabajos agenos über den armen Mexikaner herfallen. Zwerg- 
kamel, Gurke, Knochensack, Affenweibchen, Schildkrôte, Eulengesicht, 
das ist eine kleine Auswahl der Injurien, mit denen sie ihn dem ôffent- 
lichen Spott preisgeben. Die Mitwelt verkennt ihn, die Nachwelt schweigt 
ihn tot, und als im 18. Jahrhundert ein Luis José Antonio Moncin von 
der Komôdie Ze Menteur des Pierre Corneille eine elende spanische Ver- 
sion zurechtschustert, hat das spanische Publikum, in eitlem Bourbonen- 
und Franzosentaumel befangen, keine Ahnung, da es eines der besten 
Dramen seines klassischen Nationaltheaters beklatscht. Ruiz de Alarcôn 
schrieb wenig, aber sorgfältig, stets unermüdlich feilend und bessernd. 
Seine unzweifelhaft echten Dramen belaufen sich daher auf nicht mehr 
als 25, an der Fruchtbarkeït der übrigen Comedias-Dichter gemessen gewif 
eine bescheidene Zahl. Geistig hochbegabt, edelmütig und ein Kavalier 
auch der Gesinnung nach, aber in hohem Grade verbittert, ist er nicht 
nur als Mensch, sondern auch als Dichter ganz auf sich selbst zurück- 
gezogen. Daher das Verschleierte und Dämmerige in seinen Dramen, 
daher vielleicht auch das innere Gleichgewicht und die edle Ausgeglichen- 
heit seiner künstlerischen Komposition, daher auch, wie das bei einsamen 
Grüblern erklärlich und natürlich ist, seine Vorliebe und sein Geschick 
für fein herausgearbeitete Charakterisierung und psychologische Vertiefung. 
Er ist in Wahrheit der Seelendichter der comedia. Die ernsten und hei- 
teren Konflikte erwachsen bei ihm fast nur aus inneren Notwendigkeiten, 
und seine Dramen sind darum auch vorwiegend Ideendramen. Er ist 
auch der einzige unter den zeitgenôssischen Autoren der comedia, der die 
Schaubühne als moralische Anstalt aufgefafit hat. Blofistellung des sitt- 
lichen Defekts und Preis der edlen Gesinnung ist sein oberster Grundsatz. 
Zum ersteren bedient er sich komischer und in ihrer Komik verächtlicher 
Figuren, zum letzteren schafft er heroische und in diesem Gesinnungs- 
heroismus illusionistisch überhôühte Charaktere. Weil sie aber dem durch 
Lope de Vega beherrschten und gelenkten Kollektivgeschmack in wesent- 
lichen Dingen geringes Entgegenkommen zeigt, darum hat diese dramati- 
sierte Ethik geringen Bühnenerfolg. Diese argumentos sind ernst und tief 
und in ebendieser Tiefe zu wenig durch ausgelassenen Frohsinn kompen- 
siert. Diese Dramen sind zu eindeutig entweder Tragôdien oder Lustspiele, 
huldigen zu wenig dem Grundsatz der Mischgefühle und verstofien damit 
gegen das oberste Gesetz der «Unterhaltungsbühne für alle». Die gra- 
ciosos verblassen ôfter als gut ist zu simplen Bedienten, denn nach des 
Dichters hoher Auffassung konnte niemals der gesunde Menschenverstand, 
das Normale und Natürliche nur nebenher und zum Ausgleich aus dem 
Munde eines Proleten, Tôlpels, Hanswursten kommen._ Die Frauen- 
gestalten — wie hätte der arme Buckelige anders als misogyn sein kônnen! — 
sind mit wenigen Ausnahmen Figuren von viel geringerer Anziehungskraft 
als bei Lope und Calderén, kühl, berechnend, ohne feminine Grazie und 
echte Leidenschaft, ein Kapitalfehler in den Augen dieser mit beispiel- 
loser Intensität auf das Weib eingestellten Gesellschaft. Die Sprache ist 
zu wenig durch cultismo und conceptismo barockisiert, um dem bereits 
vorherrschenden Geschmack zu entsprechen. Statt Beifall gibt es darum 
Pfiffe, und Ablehnung statt Erfolg. Deutlicher als gelehrte Erôrterungen 
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spricht hier die folgende Stelle aus des Dichters Vorwort zum ersten Teil 
seiner Comedias-Sammlung: Contigo hablo, bestia fiera, que con la nobleza 
no es menester, que ella se dicta màs que yo sabria. Alld van esas comedias, 
trätalas como sueles, no como es justo, sino como es gusto, que ellas te miran 
con desprecio y sin temor, como las que pasaron ya el peligro de tus silbos, 
y aora pueden solo pasar el de tus rencores. Si te desagradaren, me holgaré 
de saber que son buenas, y sino, me vengaré de saber que no lo son el dinero 
que te han de costar. 

Die verhältnismäfig geringe Anzahl der Dramen unseres Dichters ge- 
stattet auch, an einer Liste von immerhin mäfiger Ausdehnung darzulegen, 
wie sich das von uns auf Seite 387 vorgeschlagene Prinzip der «Unter- 
scheidung nach Arten» in der Praxis anwenden läfit. Ihm zufolge würde 
sich das dramatische Gesamtwerk des Ruiz de Alarcôn (Kollaborations- 
dramen bleiben unberücksichtigt) unter die nachstehenden Gruppen ein- 
ordnen. Für die Lektüre ist es wichtig, sich zu vergegenwärtigen, daf 
der Dichter es liebte, seine Ideendramen in rein stofflicher Beziehung auf 
das Gebiet des Gesellschafts- oder Intrigenstücks zu verlegen. 


1. Ideendrama. 
a) Lebensweisheit im allgemeinen. 
Favores del mundo. 
Industria y la suerte. 
No hay mal que por bien no venga. 
Todo es ventura. 
b) Tugenddrama. 
Antes que fe cases} 
Ganar amigos. 
Pechos privilegiados. 
Semejante a si mismo. 

c) Lasterdrama. 
Desdichado en fingir. 
ÆEmpeños de un engaño. 
Mudarse por mejorarse. 


Paredes over. 
Verdad sospechosa. 


d) Religiôses Drama. 
Anticristo. 


2. Geschichtsdrama. 


Amistad castigada. 

Crueldad por el honor. 
Dueño de las estrellas. 
Tejedor de Segovia (2 Teile). 


3. Phantasiedrama. 


Cueva de Salamanca. 
Manganilla de Sevilla, 
Prueba de las promesas. 
Quien mal anda. 
RE A nee ne ms mue 
* Auch unter dem Titel: £xamen de maridos. k 


XII. Das Drama. 1. Die Comedia. 417 


4. Gesellschaftsdrama. 


Culpa busca la pena. 
Quien engaña mds a quien. 


In Hinsicht auf die gemeineuropäische Theatergeschichte ist es gut, sich 
bei Alarcén an Folgendes zu erinnern. Aus der Verdad sospechosa ist den 
Franzosen ihr klassisches Lustspiel erwachsen. Pierre Corneille hätte, wie 
er selbst versichert, zwei seiner besten Stücke dafür geopfert, wenn der 
Menteur seine Originalschôpfung gewesen wäre. Molière aber gab offen 


zu, daff er erst aus dem besagten Menteur gelernt habe, worin das Wesen 
der eigentlichen Komôdie bestehe. 


Calderôn war bereits ein dramendichtender 18jähriger Jüngling, als 
derjenige von seinen Nachahmern und Rivalen zur Welt kam, der ihm an 
Erfolg und Nachruhm relativ am nächsten steht. Agustin Moreto 
y Cabaña, von dessen Lebenslauf wir blutwenig Wesentliches wissen, 
war 1618 in Madrid geboren, trat (unbekannt wann) in den geistlichen 
Stand und erhielt vom Kardinal-Erzbischof von Toledo, Don Baltasar de 
Moscoso y Sandoval, eine Spitalpfründe in ebendieser Stadt, wo er, von 
Calderén noch um elf Jahre überlebt, bereits als Einundfünfzigjähriger eines 
frühen Todes starb. Als Dramatiker hält man ilin allgemein für einen der 
Bedeutendsten nach Lope-Calderén, und ich wage, um kein historisches 
Unrecht zu begehen, ihm diesen Ruhm nicht zu schmälern. Die Erfn- 
dungskraft, bei Lope noch ein bares Wunder, bei Calder6n schon wesent- 
lich gehemmt, ist jedenfalls bei Moreto auf ein ganz bescheidenes Mañ 
zusammengeschrumpft. Daher jene zweifache Eigenart seiner dramatur- 
gischen Betätigung, dafi er mit Vorliebe entweder ältere comedias einer 
ihm zeitgemäf erscheinenden Umarbeitung unterzieht, oder aber — was 
ja ein charakteristisches Merkmal der Comedias-Kunst überhaupt ist — in 
Zusammenarbeit mit anderen Autoren nur einzelne Akte liefert. Klar, 
daf solche Dramen immer eine bestellte Arbeit waren oder zum minde- 
sten ihrer Entstehung nach einer solchen vüllig gleichkamen. Von 69 ins- 
gesamt, die ihm mit ziemlicher Sicherheit zugeschrieben werden, sind 16 
in solcher Zusammenarbeit entstanden. Während er sich nun im Tech- 
nischen vorwiegend an Calderon orientiert, steht er an Begabung seinem 
Meister — das ist nun freilich meine ganz persônliche Auffassung — in 
allem nach, nur nicht in der Kunst des flüssigen, anmutigen Dialogs und 
der Charakterzeichnung. Für die Tiefe des Ideendramas wie für die Er- 
findungskraft des Phantasiedramas fühlt er wenig Neigung und Eïignung; 
die nachdenkliche Geschichte vom Zzcenciado vidriera beïispielsweise, die 
er frei nach Cervantes bearbeïtete, hat er dadurch recht komôüdienhaft 
verflacht, dal er den Lizentiaten einen durchtriebenen Schlaukopf sein 
läfit, der die gläserne Einbildungskrankheïit, um den Mob zu düpieren, 
nur heuchelt. Am glücklichsten ist er doch wohl im Geschichtsdrama 
und im Gesellschaftsdrama, wo er historisch oder aktuell bereits Vorhan- 
denes poetisch vertiefen, wo er seine Charakterisierungskunst frei schalten 
lassen kann. Insbesondere dem im religiôsen Sinn historischen Drama 
hat er sich mit Vorliebe gewidmet und mit inbrünstiger Hingabe eine 
Reïhe von comedias de Santos gedichtet, die, als Ganzes freilich recht 
unmodern, im einzelnen doch voll verborgener dichterischer Schôünheiten 
Pfandl, Spanische Nationalliteratur. 27 
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stecken. Eine von ihnen behandelt die altberühmte Siebenschläfer-Legende 
und hat als echt spanischen Zug dieses an sich, dafi unter den Sie dur- 
mientes eine kôstliche Gracioso-Figur sich befindet. Aber auch das profan- 
geschichtliche Drama (immer nach unserer auf Seite 390 gegebenen De- 
finition verstanden) hat unter seiner belebenden Dichterhand ein paar reife 
Spätfrüchte gezeitigt, wie etwa den Valiente Susticiero oder die Sueces de 
Castilla. Im Gesellschaftsdrama, das bei Ruiz de Alarcôn zum Ideen- 
drama geworden ist, nimmt Moreto nicht, wie jener, ernste sittliche Fehler 
zum Anlafi der Verwicklungen, sondern kleine gesellschaftliche Läster- 
lichkeiten und Extravaganzen. Er moralisiert nicht in herben oder bitteren 
Tônen, aber er schafft komische Charaktere von fesselnder Mannigfaltig- 
keit und derber Echtheit. So ist beispielsweise Æ7 lindo Don Diego, das 
Muster des eitlen, faden Gecken, zu einer bei aller spanisch-dramaturgi- 
schen Zwangslosigkeit trefflichen Charakterkomüdie geworden. Oder aber 
er verlegt sich, fernab jeder gesellschaftlichen Satire, auf die Darstellung 
inneren Erlebens und seelischer Entwicklung. Vielgerühmt ist in dieser 
Hinsicht Æ7 desdén con el desdén, von Molière in Za Princesse d'Elide 
nachgeahmt, von Henry Jouffroy als Donna Diana frei in Prosa über- 
tragen und von E. N. Reznicek mit Benützung der alten Schreyvogel- 
Übersetzung unter dem gleichen Titel zu einer Oper verarbeitet. Das 
Heldenpärchen dieser comedia ist durchaus nicht wie sonst auf Knall und 
Fall ineinander verliebt. Er wird vielmehr erst durch ihre kühle Sprôdig- 
keit gereizt, sie zu erkämpfen. Sie hingegen, Männerverächterin aus Über- 
zeugung und Grundsatz, wird durch die von ihm als Kriegslist und Kampf- 
mittel angewendete Geringschätzung langsam, aber sicher zur Liebe ent- 
flammt. Nämlich: sie will ihn verliebt machen, um über ihn dann hôhnisch 
zu triumphieren, gerät jedoch über die Art, wie er sie zum besten hält, 
in Zorn und noch dazu in Eifersucht auf eine andere, will sich nun erst 
recht spinnegiftig rächen, wird aber zu spät gewahr, daf ïihr Herz bereits 
in hellem Liebesbrande lodert. Die Charakterisierung der Figuren ist 
ausführlicher und vertiefter, als das sonst wohl in der comedia der Fall 
zu sein pflegt; es ist aber bei aller Kunst psychologischer Darstellung viel 
Gefühlsklügelei und spitzfindiges Reden dabei. Ich für meinen Teil muf 
gestehen, dafi ich dem landläufigen Lob, dessen überschwenglichste Tôüne 
man bei Julius Leopold Klein (XI, 412) vernehmen dürfte, nur mit star- 
kem Vorbehalt beizustimmen vermag. Daf übrigens Moreto bei geist- 
reichen Kôüpfen seiner Zeit in hohem dichterischen Ansehen stand, das 
beweist eine (an das Büchergericht im Qwzxofe erinnernde) Stelle des Cr:- 
ficôn von Baltasar Graciän!. Dort kommen die beiden Helden auf ihren 
Wanderfahrten auch an die Hôhle des Nichts (a cueva de la nada). Ein 
Ungeheuer schleudert Hunderte von Bänden in den Abgrund des Ver- 
gessens: alld van esas novelas frias, sueños de ingenios de enfermos, esas 
comedias Silbadas, Uenas de impropiedades y faltas de verosimilitud. Vlôtz- 
lich legt es einen Band beiseite: ésas n0, resérvense para inmortales por 
su mucha propiedad y donoso gracejo; éste es el Terencio de España. Es 
waren aber die Comedias des Agustin Moreto. 


1 Parte 3, crist 8. 
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Im Anschluf an ihn die Reïhe fortzusetzen und von den übrigen 
Dramendichtern auch nur den bedeutenderen halbwegs gerecht zu werden, 
dazu reicht uns hier der verfügbare Platz bei weitem nicht hin. Der 
freundliche Leser muf sich also notgedrungen mit ein paar aufs äuferste 
komprimierten Zusammenfassungen begnügen. 

Wenig bekannt und kaum je gelesen, aber mit Unrecht vergessen ist 
Antonio Mira de Amescua (+ 1644), lediger Leute illegitimes Kind, 
aber später nicht nur ein tüchtiger Gottesgelehrter und edler Priester, 
sondern auch ein begabter Dichter geworden. Sein Æsclavo del demonio 
steht auf einer Ideenlinie mit dem Condenado por desconfiado; da darin 
der Teufelspakt nicht von dem reuigen Sünder, sondern von seinem Schutz- 
engel gelôst wird, ändert in gewissem Sinn die Handlung, aber durchaus 
nicht die ihr zu Grunde liegende molinistische Gnadentheorie. Als Ku- 
riosum sei die Notiz nicht vergessen, dal er im Ærmifaño galän den 
gleichen legendären Gegenstand erwischt hat wie die im ro. Jahrhundert 
lebende und dichtende Nonne Roswitha von Gandersheim in ihrem latei- 
nischen Abraham-Drama; darum Motivgeschichtler und Quellensucher, 
habet acht! In drei comedias biblischen Stoffes, edler Komposition und 
hoher Gedankenführung hat er an der zeitgenôssischen und, wie wir sahen, 
ohnehin in hoher Blüte stehenden Popularisierung der heiligen Schriften 
mitgeholfen. Von seinen Mantel- und Degenstücken aber dürfte keines 
so sehr wie Galän, valiente y discreto der Comedias-Idee im allgemeinen 
und dem Genie Calderons im besonderen nahestehen. Würde man mich 
nach Einzelmerkmalen der Art und Kunst des Amescua fragen, so môchte 
ich am liebsten sagen: Schône Regelmäfligkeit im Aufbau seiner Dramen, 
Vorliebe für Ausgleich durch Kontrastwirkung in Personen, Geschehnissen 
und Affekten, viel gefühlstiefe und wortschône Lyrik inmitten der drama- 
tischen Handlung, viel praktische Lebensweisheit, bald volkstümlich ein- 
gekleidet, bald in theologischer und philosophischer Gelehrsamkeit vor- 
getragen, und überhaupt eine gewisse moralisierende Tendenz, denn ey- 
señar deleytando wax nach seiner Ansicht! der Hauptzweck alles Theater- 
spielens. Mit Hilfe des Decknamens Lisardo, den Amescua zuweiïlen im 
Text der einzelnen Dramen für sich verwendet, hat man ihm neuerdings 
eine Reïhe zweifelhafter Stücke mit Sicherheit zuschreiben kônnen. Viel- 
leicht gelingt es auch noch für den Condenado por desconfiado. 

An Amescua reihe ich Guillén de Castro (1569—1631), der mir 
wenige von den Vorzügen des Lope de Vega, aber dafür um so mehr von 
seinen Unebenheiten und Nachlässigkeiten zu vereinigen scheint. Er ist, 
wenn ich nicht irre, der Typus des Aktionsdramatikers, das heïfit, was 
ihm an seelischer Vertiefung, an Kenntnis des Männersinns und des 
Frauenherzens fehlt, das ergänzt er gern durch starke äufere Antriebe, 
durch Zweikämpfe, Ehebrüche, Ohrfeigen, Bisse, Hiebe, Uberfälle und 
ähnliche wirksame, wenn auch wilde Knalleffekte. Wer ihn selber über 
seine Auffassung vom Drama will reden hôren, der muñ die der cervan- 
tinischen Novelle nachgeahmte Comedia del curioso impertinente esen. 
Literarischen Weltruhm hat er, wie man weif, durch seines vaterländischen 
Schauspiels- ersten Teil Zas Mocedades del Cid errungen, aus dem die 
PU SEE D DU + Me EM AR ronen Th T'es -Q à: 

1 Za ventura de la fea, 1. Akt. 
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geschickte Hand des geschicktesten aller Retoucheure, Pierre Corneille, den 
Franzosen ihre klassische Meistertragüdie zurechtgeschnitten hat. Die 
Mocedades sind nun freilich auch Guillén de Castros weitaus bester Wurf 
und bleiben in weitem Abstand seinen übrigen comedias voraus. Nie 
wieder ist er einer wirklichen Charakterisierung so nahe gekommen als 
mit der Gestalt der rauhen, schlauen, männlich fühlenden und trotz 
allem ïihrer eigenen süfien Weiblichkeit erliegenden Heldin Ximena. 
Auch der Cid ist darin der echte und vollendete Ritter im Geiste der 
comedia : | 
un bravo caballero, 
galän, bizarro y valiente, 

wie ihn Dofa Urraca selber nennt. Und über alles Lob erhaben ist der 
feine” künstlerische und nationale Instinkt, mit dem der Dichter den alten 
heimatlichen Romanzenschatz in lebendiger Handlung auf der Bühne aus- 
gebreitet hat. > 

Nach Castro nun noch ein paar Worte über Francisco de Rojas 
Zorrilla (1607—1648), der für uns notgedrungen auch den Abschluf 
bedeutet. Ihm kommt als Dramatiker eine Art Sonderstellung insofern 
zu, als er ein für seine Zeit und Umwelt ganz ungewôhnliches Gefühl 
für die Scheidung von Tragik und Komik besafl. In der Tat ist er der 
einzige, bei dem sich der grôffere Teil des Gesamtwerks.einfach in Tra- 
gôdien und Komôüdien teilen läfit. Als unsterbliches Muster der ersteren 
gilt vor allem das vielgelesene De7 Rey abajo ninguno, worin die hohen 
Ideale spanischer Kônigstreue und Gattenehre zu tragischem Konflikt ge- 
eint an einem vaterländisch-geschichtlichen Beïispiel verherrlicht werden. 
Vom Gesichtspunkt der Comedias-Geschichte als Ideengeschichte aber scheint 
mir doch von grüferer Bedeutung die (auch technisch und dichterisch 
hervorragend gelungene) Tragôdie Cada cual lo que le foca zu sein. Denn 
eben in ihr hat Rojas Zorrilla seinen auch sonst vertretenen Grundsatz 
von der ethischen Freiheit des Weibes am nachdrücklichsten hervor- 
gekehrt. Die Ehe zwischen Don Luis de Contreras und Doña Isabel ist 
unglücklich, weil sie auf beiden Seiten ohne Liebe und auf Seiten der 
Frau gegen ihren ausdrücklichen Willen und unter väterlichem Zwang ge- 
schlossen wurde. Die Emanzipation der letzteren besteht nun aber nicht 
darin, dafi sie sich einen Liebhaber nimmt oder dafi sie das drückende 
Eheband zu lôsen strebt, sondern vielmehr darin, dafi sie das Recht auf 
ihr Leben und auf ihre Ehre entschieden für sich selbst beansprucht. 
Als sie von ihrem früheren Verlobten und Geliebten schuldlos kompro- 
mittiert wird, da läfit sie sich vom sühnesüchtigen Gatten nicht einfach 
tôten, wie er es nach strenger Sitte fordert, sondern sie erkämpft sich 
Leben und Ehre mit eigener Hand durch einen kühnen Dolchstof, der 
den zudringlichen Verführer für immer zu Boden streckt!. Das Drama 


É Abnlich liegt der Fall im Drama des Schwesternpaares Progne y Filomena. 
Die eme ist vom Gatten der anderen vergewaltigt worden. Beide sühnen die 
ihnen angetane Schande durch gemeinsame Tôtung des Schuldigen. Der Gatte 
der Entehrten billigt ihre Tat, als er nachträglich aufgeklärt wird. In anderen 
Dramen, wie etwa Za fraiciôn busca el castigo, wird die in ihrer Ehre gefährdete 
Frau von ihrem Gatten fôrmlich dazu ermächtigt und aufgefordert, zur Wah- 
rung des /onor matrimonial tatkräftig Hand mitanzulegen. : 
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wurde, wie wir zufällig aus einem zeitgenüssischen Bericht wissen, leb- 
haft ausgepfffen. Klar, denn es stand in gar zu scharfem Widerspruch 
mit dem Kollektivempfinden. Die Lustspiele des Dichters andererseits 
entwickeln sich über eine Gruppe von Gracioso-Stücken, in denen diese 
komische Figur die Hauptrolle spielt (Beispiel: 4» y criado), zu der sonst 
wenig gepflegten Burleske oder comedia de figurôn, in der der Held an 
sich eine durchaus lächerliche Figur: ist (Beispiel: Æntre bobos anda el 
Juego). Rojas Zorrilla ist im übrigen derjenige von allen Comeédias-Dichtern, 
bei dem die franzôsischen Dramatiker am fleifigsten Anregungen, Stoffe 
und Ideen zu leihen genommen haben. | RS 


2. Das Fronleichnamsspiel 


Leer comedias saben muchos, pero autos 
Docos, poguisimos, contados, y de aqui nace 
la prevenciôn que contra ellos se ha tenido. 

(Jaime Mariscal de Gante.) 


Keine Inhaltsangabe und keine ästhetische Kritik vermag uns die Welt 
dieser mit genialer Intuition in den Brennspiegel kürperlicher Schaubar- 
keit eingefangenen Seelenkräfte, Glaubenskräfte, Weltanschauungskräfte 
zu erschliefien, die man awfos sacramentales nennt, wohl aber die eigene 
weitausgreifende, einfühlungsbereite und durch einen gewissen Besitz an 
ergänzendem Wissen gestützte Lektüre. Nur darf sie durch keinerlei Un- 
zulänglichkeiten der Sprachkenntnis gehemmt und behindert sein, durch 
keinen Übersetzungsersatz getäuscht und enttäuscht werden. Franz Lorinser, 
der gelehrte Verdeutscher von Calderôns Geistlichen Festspielen, fordert 

(I 37) für das richtige Verstehen der autos vor allem der Besitz der katho- 
lischen Idee vom Mysterium der Eucharistie,. und er meint damit, wie aus 
seinen weiteren Ausführungen hervorgeht, den Glauben an das Mysterium 
der Eucharistie. Ich kann diese Ansicht nicht teilen, wenn auch mancherlei 
Âuferungen bedeutender Literarhistoriker sie zu bekräftigen scheinent; 
ich bin im Gegenteil der Meinung, dafl es nicht des Glaubens an 
diese Lehre der katholischen Kirche bedarf, sondern lediglich eines nicht 
gar zu unbestimmten und verschwommenen Wissens von ïihr und von 
dem grofien Dogmengebäude, dem sie sich -eingliedert. Gesellt sich dann 
diesem sozusagen historischen um die Sache Wissen der gute Wille und 
die Fähigkeiït, sich in etwas nach Zeit und Volk Fernes und Fremdartiges 
liebevoll einzufühlen, dann braucht der moderne Leser und Spanien- 
beflissene, wes Glaubens oder Nichtglaubens er immer sei, nicht bange 
zu sein; die von Schack an den autos sacramentales gerühmte Tiefe und 
Erhabenheïit der Ideen und der poetische Reichtum in ihrer Darstellung 
wird auch auf ihn seinen unvergänglichen, durch die Jahrhunderte hin 
lebendig gebliebenen Zauber auszuüben nicht verfehlen. Wer gleichwohl, 
trotz ehrlichen Bemühens, keinen Weg zum Verständnis dieser Art des 
dichterischen Erlebnisses findet, der sei darum beileibe nicht als unfähig 
literarischen Urteils geziehen; man weifl, wie gründlich und vielfältig 
Geschmack und Weltanschauung je nach Kôpfen divergieren. Er darf 


1 Von neueren Autoren seien beispielsweise nur H. A. Rennert und G.T. 
Northup genannt, die jede Verständnismôglichkeit rundweg ablehnen. 
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sich aber immerhin der ehrlichen Erkenntnis nicht verschliefien, dafi ihm 
eine wesentliche Seite spanischen Volkstums und Schrifttums der Blüte- 
zeit unzugänglich und darum unbekannt geblieben ist, und er wird sich 
aus menschlichem und literarischem Anstand eines ôffentlichen Urteils dar- 
über enthalten müssen. Erst wenn von dieser Uberzeugung alle für Spa- 
nien Interessierten durchdrungen sind, erst dann werden Abschätzungen 
wie jene von Bouterwek! nicht mehr als ernst zu nehmende Kritiken auf- 
gefafit, sondern von allen als Lächerlichkeiten empfunden werden; erst 
dann ist der Boden bereitet, auf dem die feinsinnige Auffassung unseres 
genialen Karl Vofiler ? Gemeingut werden kann: Awr ein äufierliches Form- 
gefühl, nicht aber ein geschichtlich gebildeter und menschlich vertiefter Sinn 
kann solche Werke als stillos empfinden. 

Die Eucharistie allein hätte als Stoff und als Idee nicht hingereicht, 
um die vielen Tausende von autos sacramentales daraus zu formen, deren 
man im Laufe eines Jahrhunderts für das jeden Sommer wiederkehrende 
Fronleichnamsfest bedurfte. Die Autoren sahen sich daher beizeitèn im 
Kreise der übrigen Dogmen um und fanden, dafj die Eucharistie als 
Hôhepunkt und Abschluf der katholischen Glaubenslehre sich recht gut 
in Beziehung zu jenen setzen liefl. Es kann also dem Verständnis nur 
fôrderlich sein, wenn man sich nicht blofi von der Eucharistie, sondern 
von der gesamten Dogmatik überhaupt ein môglichst klares Bild zu ver- 
schaffen strebt, und der eine oder andere Leser, der sich in das Studium 
der autos sacramentales vertiefen will, wird mir sicher Dank wissen, wenn 
ich ihm den Umweg über theologische Handbücher und Nachschlagewerke 
erspare. Dogma im katholischen Sinn ist also eine von Gott unmittel- 
bar geoffenbarte Wahrheït, die durch das kirchliche Lehramt für alle als 
pflichtmäfliger Glaubensgegenstand verkündet worden ist. Dogmenquellen 
sind fürs erste die Heilige Schrift des Alten und Neuen Testamentes, fürs 
zweite die Überlieferung durch die Apostel und Kirchenväter, fürs dritte 
das kirchliche Lehramt, insofern es entweder vom Papst allein oder im 
Verein mit ihm von der Gesamtheit der Bischôfe ausgeübt wird. Die 
Offenbarungswahrheiten darzustellen, aus den Quellen zu beweisen, speku- 
lativ zu durchdringen, d. h. dem vernunftgemäflen Denken zu erschliefien, 
die inneren Gründe zu erforschen, Zweifel und Angriffe zu widerlegen 
und schliefilich den ganzen Ideenbesitz in ein wohlgegliedertes System 
zu bringen, alles das ist Aufgabe der Dogmatik. In ihren Grundzügen 
entspricht diese theologische Disziplin im allgemeinen noch heute dem 
von Thomas von Aquin in seiner berühmten Summa aufgeführten Lehr- 
gebäude. Sie zerfällt demnach in folgende sechs Teile: 

1. De Deo uno et trino. Die Lehre von der Gotteserkenntnis, von 
Gottes Wesen und Eigenschaften. Sodann die Lehre von der Trinität, 
| d. h. der Dreïheit der Person in Gott, der wahren Gottheit des Sohnes 


und des Heiligen Geiïstes, der Perichorese oder gegenseitigen Durchdringung 
der drei gôttlichen Personen. 


® Geschichte der Poesie und Beredsamkeit Bd. 3 (1804) S, 523: Die Vernunÿft 
und das moralische Gefühl werden durch den phantastischen Glauben in diesen 
Schauspielen so milhandelt, dafÿ man den Nationen Glick winschen muf, denen 
thr besseres Schicksal eine solche Geistesergôtzung versagte. 

* In der Monatsschrift Zeifwende 11 (1926) S. 167: 
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2. De Deo creatore. Die Lehre von der Schôpfung, Erhaltung und 
Regierung der Welt. Die natürliche und übernatürliche Ordnung. Die 
Engel und die bôsen Geiïster. Das Sechstagewerk. Der Mensch und die 
Erbsünde. 

_3- De Deo redemptore. Der gôttliche Ratschluf der Erlôsung durch 
die Menschwerdung und das Sühneopfer des Sohnes. Die Person des Hei- 
lands als Gott und als Mensch. Sein Erlôsungswerk und sein dreifaches 
Mittleramt als Priester, Lehrer, Kônig. Der Anteil der Jungfrau und 
Gottesmutter Maria am Erlôsungswerk. 

4. De gratia. Wesen, Notwendigkeit und Wirksamkeit der Gnade und 
ihr Verhältnis zum freien Willen. Die Rechtfertigung des Sünders und 
die Lehre von den Verdiensten. 

5. De sacramentis. Die Lehre von den Mitteln, die Christus bereitet 
hat, um den einzelnen Menschen die Heilsgnade zuzuwenden. Taufe, 
Firmung, Eucharistie, Bufle mit Ablaf, letzte Olung, Priesterweihe, Ehe. 

6. De novissimis. Die Lehre von den letzten Dingen, von Tod, Ge- 
richt und Vergeltung, von Hôlle, Fegfeuer und Himmel. 

Die Eucharistie im besonderen ist Abschluf und Krôünung von Christi 
Erlôsungswerk auf Erden. Ihrer Einsetzung geht das Wunder der Brot- 
vermehrung voraus. Im Anschluf daran ermahnt Christus die Volks- 
scharen in der Synagoge von Kapharnaum, sich nicht um eine vergäng- 
liche Speise zu bemühen, sondern jene zu suchen, die in ihrer Wirkung 
ewiges Leben vermittelt, jene die der Menschensohn ihnen geben werde. 
Er selbst sei, so fügt er hinzu, das lebendige Brot, das vom Himmel ge- 
kommen sei, und nur wer von diesem Brot esse, der werde ewig leben. 
Und dann folgen die bedeutungsvollen Worte, an denen sich der Kampf 
von Jahrhunderten entzünden sollte: «Wahrlich, ich sage euch, wenn ihr 
das Fleisch des Menschensohnes nicht esset und sein Blut nicht trinket, 
so werdet ihr das Leben nicht in euch haben. Nur wer mein Fleisch 
ift und mein Blut trinkt, hat das ewige Leben, und ich werde ïhn am 
Ende der Tage auferwecken. Denn mein Fleisch ist wirklich eine Speise 
und mein Blut ist wirklich ein Trank. Wie mich der lebendige Vater 
gesandt hat und ich durch den Vater lebe, so wird der, der mich ge- 
niefit, selbst durch mich leben.» Damit ist sowohl die Natur als auch 
die Wirkungkraft der verheifienen Eucharistie entscheidend gekenn- 
zeichnet. Am Vorabend seines Leidens und Todes lôste dann Christus 
das Versprechen ein. Während er mit den Aposteln zu Abend af, nahm 
er Brot, segnete es, brach es, gab es den Jüngern und sagte dazu: 
«Nehmet hin und esset, das ist mein Leib.> Und den Kelch ergreifend 
sprach er ein Dankgebet und gab ïihn den Jüngern mit den Worten: 
«Trinket alle daraus, das ist mein Blut des Neuen Bundes, das für viele zur 
Vergebung der Sünden nunmebhr vergossen wird.» Nach katholischer Auf- 
fassung bietet Christus damit sein wirkliches Fleisch und Blut dar, nicht 
aber deren Symbole, und diese Lehre wird zu gegebener Zeit durch das 
Konzil von Trient neuerdings bindend in dem Sinne festgelegt, daf durch 
die priesterlichen Verwandlungsworte die wirkliche Transsubstantiation sich 
vollzieht. Durch die Konsekration werden im Namen und in Vertretung 
Christi die Gaben Brot und Wein in den Leib und in das Blut Christi 
verwandelt und als Erneuerung des Kreuzesopfers zur Vergebung der 


424 Zweiter Zeitraum. Das Jahrhundert des spanischen Barock (1600 —1700). 


Sünden und zur Gestaltung des übernatürlichen Lebens der mit Christus 
zu einer Gemeinschaft verbundenen Gläubigen Gott dargebracht!. Nicht 
zur Anbetung verwandelte Christus Brot und Wein in seinen Leïb und 
in sein Blut, sondern als Opferspeise und Opfertrank zur Erinnerung an 
den Kreuzestod und zur dauernden Erlôsung der in Sündenschuld ver- 
hafteten Seelen. Erst die Kirche, und mit besonderem Nachdruck wieder 
das tridentiner Konzil hat die Gottgegenwart im Altarssakrament zu Gegen- 
stand und Pflicht der Verehrung und Anbetung gemacht und den Hôühe- 
punkt dieser adoratio im Kreïslauf des kirchlichen Jahres auf einen be- 
sonderen Tag, das Fronleichnamsfest, konzentriert. Ergänzend tritt hinzu, 
was uns die Geschichte des Kirchenbaues lehrt, nämlich, dafi der Ge- 
brauch des Tabernakels nach heutiger Form und Verwendung erst im 
16. Jahrhundert von Italien und Spanien aus seine Verbreitung fand. Das 
ist in groben Umrissen die gemeinkatholische Ideenbasis, auf der sich der 
kunstvolle Bau des eucharistischen Dramas spanischer Eigenart und Prä- 
gung erhebt. 

Nun tun wir mit Bedacht einen Schritt weiter und suchen uns im An- 
schluf an diese dogmatischen Grundzüge den Begriff des auto sacra- 
mental der Blütezeit abschlieflend zu präzisieren. Nie und nirgends ist 
in den mittelalterlichen Mysterienspielen der Versuch gemacht worden, 
ein Dogma, das heifit, einen von der Kirche aufgestellten. Glaubenssatz, 
zu Mittelpunkt und Endzweck einer theatralischen Vorführung heran- 
zuziehen; niemals hatte man das Dogma durch das Drama zu versinn- 
bildlichen, zu lehren, zu vertiefen unternommen. Darum allein schon dürfen 
die autos sacramentales nicht mit den Mysterien verglichen, geschweige 


1 Eine Stelle über das Verhältnis der Reformation zur Eucharistie aus dem 
Werke eines modernen und zwar betont nichtkatholischen Historikers kann das 
Verständnis für diese nicht eben ganz einfachen Dinge nur fürdern. Bei Egon 
Friedell, Xwlturgeschichte der Neuzseit Bd. 1 (1927) S. 289/290, heiïft es: Dem- 
gegentiber (das heïft gegenüber der ihnen aus der Vergangenheit überkommenen 
katholischen Auffassung der Eucharistie) behaupreten die Schweizer Zwingli, 
Calvin und ihre Anhänger, dafi das Abendmahl blof ein:symbolischer Akt, eine 
Erinnerungsfeier sei und die Hostie nur den Leib Christi bedeute. Beide An- 
schauungen sind vollkommen klar, und man kann sich mit voller Bestimmtheit 
zwischen ihnen entscheiden. Es ist noch heute jedermann müglich, sich die Vor- 
stellung der wahren Brotverwandlung zu eigen zu machen, und es ist jedermann 
môglich, das Abendmahl als einen rein geistigen Vorgang zu begreifen. Luthers 
mittelalterlich orientierte Religiosität neigte zweifellos zu der ersten Anschauung, 
und er hat sie auch im Marburger Religionsgesphräch hartnäckig vertreten, aber 
er wollte nicht sugeben, daf die Katholiken in irgend einem Punkte recht hätten; 
die kalvinische Ansicht war him aber wiederum zu modern. Infolgedessen wählte 
er eine mitllere Auslegung, unter der kein Mensch sich. etwas vorstellen kann: 
er erklärte, dafj der Kôorper Christi sich in den geweihten Stoffen befinde wie 
das Feuer im erhitzsten Eïisen; wie Eïisen und Feuer susammen bestinden, so 
auch Hostie und Leib Christi; oder wie Voltaire dies einmal frivol, aber an- 
schaulich ausdriückt: die Papisten geniefien Gott, die Kalvinisten Brot, die Lu- 
theraner Brot mit Gott. Unheilbarer kann man die Sache nicht verwirren. 
Luther tilgt das Mysterium (und zwar aus purem antipapistischen Eigensinn) 
und verwirft die philosophische Erklärung; er lehrt eine re bei der 
sich beides verwandelt und nichts verwandelt.. 
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denn als ihre Fortsetzung oder Erneuerung bezeichnet werden. Sie sind 
aber auch kein Theater der Leidenschaften und Liebesverwicklungen, 
keine Alltagsbühne, bei der die Unterhaltung das Wesentliche, die gedank- 
liche Vertiefung das Gelegentliche und Aufergewôhnliche war; sie sind 
im Gegensatz zum Wochenschauspiel ein jährlich einmaliges, pompôs be- 
gangenes Festspiel, sie sind ein (im Stofflichen vorwiegend historisch, das 
ist glaubensgeschichtlich orientiertes) religiôses Ideendrama. Ja sie sind 
das einzige eigentliche und streng genommen symbolische Drama der Welt- 
literatur. Sie verleihen dem gesamten katholischen Dogmenkomplex sinn- 
bildliches und darum sinnfälliges Leben, sie bergen die Natur und die 
Welt, Affekte und Sinne, Verstand, Wille und Vorstellung als seelische 
Potenzen, Religionsgeschichte und Profangeschichte, Vergangenheit, Gegen- 
wart und Zukunft als die grofie Gemeinschaft der leidenden, streitenden, 
triumphierenden Kirche unter das schützende Dach ihres Ideendomes; 
sie haben Weltall und Menschheit in eine einzige grofie Parabel ein- 
gefangen, deren Sinn und tertium comparationis das nach ihrer Über- 
zeugung hôchste aller irdischen und überirdischen Geheimnisse, die Er- 
lôsung von jeder Schuld durch den ewig gegenwärtigen, ewig opferbereiten 
Gottessohn ist. Keine der sechs von uns aufgewiesenen Dogmengruppen 
bleibt ungenützt, ungeklärt, ungefeiert, und alle konvergieren sie wiederum 
nur auf den einen Mittelpunkt alles dogmatischen Wissens und Glaubens, 
das eucharistische Gottgegenwartsgeheimnis. Ich weif nicht, ob man in 
diesem Sinn nicht eher von einer Kultform als von einem Drama reden 
dürfte. Zumal die Kirche dabei durchaus nicht so teilnahmslos abseits 
stand, wie man gelegentlich behauptet liest. Denn wenn sie auch nie 
und nirgends das Theater mit dem Gottesdienst oder mit der Seelsorge 
autoritativ verbunden hat, wie das in der griechischen Tragôüdie der Fall 
war (wobei man natürlich den Begriff Xirche durch Saafsreligion ersetzen 
muf), so hat sie denn doch diesen autos sacramentales eine starke reli- 
giôse Bedeutungskraft zuerkannt, hat die Dichtungen ïhrer priesterlichen 
Autoren begutachtet und den doppelten Zweck der religiôsen Erbauung 
und Belehrung des gläubigen Volkes stillschweigend zugelassen, wo sie 
jederzeit mit den wirksamsten Mitteln hemmend und verbietend hätte ein- 
greifen kônnen. Die comedias waren nicht literaturfähig und galten nicht 
als Dichtung; die autos sacramentales waren beides und noch dazu Dienst 
am Volke. Historisch betrachtet bieten sie überdies ein Schauspiel von 
unvergleichlicher, von beneidenswerter Grôfle. Denn sie sind das künst- 
lerische und religiôse Gesinnungsbekenntnis einer im Edelsten und Tiefsten 
einigen Nation. Wir Deutsche, auf denen seit 400 Jahren und für alle 
Zukunft der unheilbare Jammer religiôser Spaltung und Parteiung lastet, 
hätten darum vor allem Grund, sie vielmehr nachdenklich zu bewundern, 
als abfällig zu benürgeln. 

_ Die Blütezeit des auto sacramental beginnt ungefähr gleichzeitig mit 
dem 17. Jahrhundert. Man darf da vielleicht doch den fôrdernden Ein- 
fluf Philipps IIL, der 1598 den Thron bestieg, nicht allzu gering ein- 
schätzen. Nicht minder tief religiôs veranlagt als sein asketisch gestimmter 
Vater, war er dennoch unendlich viel mehr als jener dem behaglichen 
Genufi und den frohen Festen zugeneigt, schätzte den Glänz hôfischer 
Repräsentation und den Prunk religiôser Feierlichkeiten, hob das äufiere 
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Ansehen von Kirche und Klerus, wo immer er konnte, und gab das Geld 
mit vollen Händen für Stiftung von Klôstern, für Errichtung, Ausschmückung 
und Dotierung von Kirchen aus. Umsonst hat ihm das Volk auch nicht 
den Beinamen e/ po gegeben. Erst von ihm ab wurde es bleibende Sitte, 
daf der Herrscher die Fronleichnamsprozession durch seine persônliche 
Teilnahme unerhôrt glanzvoll gestaltete, und nicht ohne Rührung liest 
man in zeitgenôssischen Berichten, dafi, als er schwer krank darnieder- 
lag, ebendiese Prozession einen Umweg machen mufite, um wenigstens 
an seinen Fenstern vorbeizuziehen. Unter der Regierung Philipps II. 
geschah es auch, daf die autos sacramentales fôrmlich zu einer ôffentlichen 
Einrichtung mit straffer Organisation, mit Rechten und Pflichten gesetz- 
licher Art sich wandelten, daff sie den Zufälligkeiten und der geschäfts- 
mäfigen Willkür des Privatbetriebs entrückt wurden und dadurch der 
Comediasbühne gegenüber eine ungleich gefestigtere Stellung gewannen. 
Die einzelnen Stadtverwaltungen nahmen jetzt die eucharistischen Fest- 
spiele, wie man so sagt, in eigene Regie. In Madrid beispielsweise fiel 
ihre Leitung einer aus städtischen, staatlichen und kirchlichen Amts- 
personen zusammengesetzten Kommission oder junta zu. Ein Corregidor 
und zwei Regidores nebst einem Sekretär vertraten den Magistrat, stellten 
die entsprechenden Hilfskräfte ein und leisteten die gesamte Verwaltungs- 
arbeit, während ein Mitglied des Consejo y Cämara Real mit dem ge- 
wichtigen Titel eines Superintendente de las fiestas del Santisimo Sacra- 
mento die Wünsche und zugleich die Autorität des Hofes und der Re- 
gierung verkôrperte, und der Generalvikar der Diôüzese die Zensurrechte 
der Kirche ausübte. Wie eng aber das Festspiel mit dem religiôsen 
Charakter und den kirchlichen Bestandteilen der Fronleichnamsfeier zu- 
sammenhing, das geht daraus hervor, dafi nicht nur die Auswahl und 
Inszenierung der aufzuführenden Dramen, sondern auch die Organisation 
der gewaltigen Prozession samt ihrer festlichen und symbolischen Zubehôr 
Sache der genannten junta war. Der bühnengeschichtliche Aspekt dieser 
Aufführungen ist in seinen grofien Zügen hinreichend bekannt und bedarf 
darum hier keiner besonderen Darlegung. Nur auf die Bedeutung der un- 
beschränkten Inszenierungsmôglichkeiten für die Freizügigkeit des dichte- 
rischen Schaffens soll eigens hingewiesen werden. Die grôfieren Städte, 
allen voran natürlich Madrid, richteten eigene Bauhütten in Gestalt von 
grofien Schuppen und umplankten Arbeitsplätzen ein, worin die Herstel- 
lung der berühmten Sakramentspielwagen (carros) vor sich ging. In einer 
Erläuterungsschrift, genannt Memoria de las apariencias, hatten die Autoren 
den Tischlermeistern und Werkleuten genaue Anweisungen für die tech- 
nische und szenische Ausstattungsmaschinerie der einzelnen carros zu 
geben. Hier ein Bruchstück aus einer solchen Memoria : 


ÆT cuarto carro ha de ser por defuera perspectivas de palacios, y a su tiempo 
se ha de abrir en dos puertas tan grandes, que se descubran de una vez primero 
J segundo cuerpo. El primero ha de mostrar una boca de horno capaz para 
que se vean las personas que estuvieren dentro, cuya pintura ha de ser de llamas, 
y el segundo ha de tener una persona en el aire, fixa en canal, de suerte que 
bajando por la parte de adentro, se halle con los que estén dentro del horno, 


Dudiendo a su tiempo desaparecer de ellos por su misma elevaciôn cuando se 
cierre el carro. 
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Mit der Zeit sowie den Ansprüchen einer durch den theaterlustigen 
Hof Philipps IV. verwôühnten Gesellschaft geziemend kam es so weit, daf 
szenische Schwierigkeiten für den Autor nahezu überhaupt nicht mehr 
bestanden. Was diese uneingeschränkte Darstellungsmôglichkeit nicht nur 
mit Bezug auf die äufiere Aufmachung und bildmäfiige Wirksamkeit, son- 
dern auch hinsichtlich des freien Spiels dichterischer Erfindungskraft, der 
stofflichen Vielseitigkeit und Variierungsmôglichkeit bedeutete, das ersieht 
man deutlich aus der bunten Zauberpracht der Ideen, Vorgänge und 
Schauplätze in den autos von Calderén, dessen Phantasie nie und nimmer 
zu so freiem Schwung sich hätte entfalten kônnen, wenn ihr technische 
Unzulänglichkeiten den Flug gehemmt hätten. 

Eine tiefe Kluft scheidet das Damals vom Heute. Wie die comedia 
längst vom Bühnendrama zum Lesedrama erstorben ist, so sind auch die 
autos sacramentales nur mehr stumme Zeugen und Künder versunkenen 
Lebens, dunkel gewordene Gemälde einer ehedem farbenglühenden Ver- 
gangenheit, taube Noten einer seit zwei Jahrhunderten verklungenen Musik. 
Wenn man sie im heutigen Spanien ausnahmsweise bei festlich-religiôsen 
Anlässen wie verstaubte Raritäten und Museumsstücke wieder hervorzieht 
und zur Schau stellt, so kôünnen es notgedrungen und aus praktischen 
Gründen nur die nach Personen und Szenerien denkbar einfachen Spiele 
von der Art des Timoneda sein!. Und wenn gar ein moderner deutscher 
Dichter sich an eine Neubearbeitung wagt, so miüssen dem zeitgenüssischen 
Kollektivgeschmack der eucharistische Gedanke im allgemeinen und hun- 
dert charakteristische Einzelzüge im besondern zum Opfer fallen, und 
was dabei herauskommt, ist alles andere, nur keïin auto sacramental. Uns 
bleibt solchermafien, von der kulturgeschichtlichen Bedeutung abgesehen, 
nur der literarische Aspekt dieser ehedem so lebendigen und volkstüm- 
lichen Schôpfungen. Der aber ist, wenn ich nicht irre, von einer zwei- 
fachen Art: ein dogmatischer und ein dichterischer. 

Da den dogmatischen Aspekt der autos sacramentales nicht nur 
eng umgrenzt und streng genommen die Eucharistie ausmacht, das wurde 
bereits früher angedeutet. Dazu wäre dieses Glaubensgeheimnis an sich 
schon rein stofflich nicht hinreichend ergiebig und vielseitig gewesen. 
Die Dichter haben darum mit gutem Bedacht das Gesamtgebiet der 
Dogmatik in Anspruch genommen und folgerichtig, da die Festspiele 
doch in der Verherrlichung der Eucharistie gipfeln mufiten, dogmatisch 
besehen zweierlei Arten von solchen Spielen geschaffen. Fürs erste solche, 
die sich unmittelbar auf die Eucharistie beziehen, von ïhr ganz und gar 
erfüllt sind und in Handlung wie Personen nur auf sie als Mittelpunkt 
sich konzentrieren. Fürs zweite alsdann solche, die erst abschliefiend 

- durch irgend eine besondere Wendung die Beziehung zur Eucharistie her- 
stellen. Dafl diese Wendung nirgends sozusagen mechanisch angeflickt 


1 So die Oveja perdida, die man im Juni 1920 in Salamanca bei einem Eur- 
charistischen Kongref zur Darstellung brachte. Das Stück umfaft fünf Per- 
sonen und hat als einzige Szenerie eine felsige Buschlandschaft zum Hintergrund. 
Es konnte zu seiner Zeit ohne Schwierigkeiten und Umstände von einer Wander- 
karrentruppe jener Art, wie sie dem Don Quixote begegnete, im Lande herum 
aufgeführt werden. 
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oder gewaltsam herbeigeführt zu werden brauchte, das ist nicht blof ein 
ästhetischer und künstlerischer Vorzug, sondern hat auch einen logischen 
Grund, Ist ja doch die Eucharistie, wie wir schon andeuteten, nichts 
anderes als Abschlufi und Krünung von Christi Erlôsungswerk auf Erden, 
ja gleichsam Gipfelpunkt der ganzen Glaubenslehre überhaupt. Als ab- 
geschlossenes Glaubensgeheimnis für sich betrachtet, ist sie dem Katho- 
liken in dreifacher Form gegenwärtig und zugänglich: zuerst als reale 
Präsenz unter der Gestalt des Brotes im Sakrament des Altars, sodann 
als Opfer der Anbetung, des Dankes, der Sühne und der Bitte in der 
Messe, hier unter der Gestalt des Brotes und Weines, endlich in Form 
der Genugtuung und Versühnung als Abschlufi und Vollendung des Bufi- 
sakraments (Kommunion) unter der Gestalt des Brotes. Sie hat aber nicht 
nur diesen konzentrischen, sondern auch einen gewissen e x zentrischen 
Sinn. Denn sie wurzelt gleichsam schon im Schôpfungsbericht, insofern 
die Erlôsung durch die Erbsünde veranlafit wurde. Sie bildet die dauernde 
Fortsetzung dieses Erlüsungswerkes, insofern sie von Christus als sein 
bleibendes Vermächtnis eingesetzt und im Priesteramt verankert wurde. 
Sie steht endlich in tiefer innerer Verbindung mit Gottes Wesen und 
Eigenschaften, insbesondere mit dessen Güte und Erbarmen!, mit der 
Wirksamkeit der Gnade und Rechtfertigung, mit der Lehre von den letzten 
Dingen. Darum ist es auch den Dichtern nicht schwer gefallen, die 
Eucharistie, je nachdem der einmal gewählte dramatische Entwurf oder 
Stoff es erheischte, bald im engeren Sinn für sich zu behandeln, bald in 
den weiten Rahmen der Gesamtdogmatik einzufügen. 

Der dichterische Aspekt, dem wir uns nunmehr zuwenden, erfordert 
im Vergleich zum dogmatischen ein erheblich weiteres Ausholen, ein viel 
gründlicheres Beachten und Erwägen von Einzelheiten, und darum ein 
besonders sorgfältiges Zerlegen und Disponieren des Stoffes. Wie die 
comedia eine «Unterhaltungsbühne für alle» war und diesem obersten 
Grundsatz vieles in traditionellem Sinn Klassische, Reguläre und Kunst- 
mäflige ohne Bedenken zum Opfer brachte, genau so waren die autos 
sacramentales eine «Erbauungs- und Belehrungsbühne für alle», die sich 
nicht auf Ars poetica und antike Vorbilder, sondern auf eine ihr selbst 
entspringende, individuelle Zielrichtung einzustellen hatte. Dreifach war, 
genau besehen, das dichterische Problem einer solchen Bühne. Fürs erste 
galt es, die Dogmen und die mit ihnen verbundenen religiôsen Ideen 
poetisch einzukleiden, das heifit! in Verse zu bringen und ïihnen zur in- 
tellektuellen auch die gefühlsmäflige Kraft zu verleihen, die ihnen den 
Weg nicht nur zum Verstand, sondern auch ins Herz der Zuhôrer zu 
bahnen vermochte. Fürs zweite war diese Belehrungs- und Erbauungs- 
poesie keine friedsame, schweigsame Lesedichtung, die jeder in hand- 
lichem Quart- oder Oktavformat mit nach Hause tragen und in beschau- 
licher Lektüre in sich aufnehmen konnte, sondern ein lebendiges Bühnen- 
spiel, ja sogar ein nach Zeit und Umständen gebundenes, zu einer ôffent- 
lichen Angelegenheit, zu einer Art Kultform erhobenes Weiïhefestspiel, 
Zum dritten endlich stand dieses Drama, sobald es einmal in Aktion trat, 


Treffend heifen die autos bei Pedroso: continuos cänticos no a la venga- 
dora justicia, sino a la inacabable misericordia de Dios. 
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einer geschlossenen und gleichwohl unter sich aus heterogenen Bestand- 
teilen zusammengesetzten Menge gegenüber, hatte also mit Kollektiv- 
geschmack und Massenpsychologie zu rechnen. Serméx en representable 
idea nannten es die Dichter trefflich in Urteil und Empfinden. Im Be- 
griff sermôén liegt dabei das Festliche und zugleich Erbauende und Be- 
lehrende, sowie das zur versammelten Menge Reden. Die Bezeichnung 
idea umschlieft den ideellen Gegenstand und Anlaf. Das representable 
aber bringt schlagwortartig den poetischen und dramatischen Charakter 
zum Ausdruck. Wir gehen dementsprechend unter drei Gesichtspunkten 
an die Erklärung und Wertung des dichterischen Aspektes heran 1. 

Die Härte und Sprüdigkeit des rein Verstandesmäfigen durch anziehende 
Form zu mildern, das hochfliegend Ideelle und Dogmatische leichtfafilich 
und zugleich fesselnd darzubieten, das war doch wohl die erste Sorge 
des Sakramentspiel-Verfassers. Sie appellierte vor allem an seine künst- 
lerischen Fähigkeiten, rief zunächst den Dichter in ihm auf den Plan, 
den Interpreten der Gefühle, der das Verstehen in Empfinden umzusetzen, 
der nicht nur das Hirn, sondern auch das Herz des zuschauenden Volkes 
zu durchwärmen, ja zu durchglühen vermochte. Beispiele ungekünstelter, 
paturwahrer Gefühlsdarstellung sind darum durchaus nichts Seltenes. 
Todesängste verstrômen in kindlich-einfachen, rührenden Versgebeten, 
wie jene drei durch ihre Schlichtheit ergreifenden Quintillas, mit denen 
die Jungfrau Eulalia vor dem Martyrium sich dem Schutze Mariens emp- 
fiehlt?. Oder es begegnet uns etwa in dem anonymen Aw#o de la con- 
versiôn de la Magdalena eine Szene von erschütternder Gefühlsrealistik, 
wenn die Sünderin zur Büferin geworden ihre leidenschaftliche Reue in 
bitterer Selbstanklage hinausschreit und sich endlich erlôst und getrôstet 
zu Christi Füfien wirft. Die gleiche dichterische Absicht führt gegebenen 
Falles zu einer überraschenden und vielfach rührenden Vermenschlichung 
der gôüttlichen und heïligen Personen. Die schônsten Beispiele dafür finden 
sich natürlich bei dem unbestrittenen Meister der Gefühle, bei Lope 
de Vega; ich deute in aller Kürze nur einige wenige davon an. Im Aw#o 
del nombre de Fesis beschreibt er in einem entzückenden Sonett das lieb- 
liche Aussehen der Jungfrau Maria. Im Awéo del nacimiento de Nuestro 
Salvador versichern sich Joseph und Maria wie ein schlichtes, bäuerliches 
Ehepaar ihre Liebe und Treue. Im Awfo del Tirano castigado trôstet 
sich das heiïlige Paar gegenseitig über die Beschwernisse der Reise nach 
Bethlehem, und Maria bittet, die Schmerzen ihrer nahen Entbindung tapfer 
verbeiflend, den Joseph, er môge ihr zu beschaulicher Wegkürzung von 


1 Zur besseren Übersicht mag eine kleine Planskizze dienlich sein. Wir ver- 
gegenwärtigen uns der Reihe nach: 
A. Das lyrische und das epische Element. 
B. Das dramatische Element: 
a) in technischer Hinsicht; 
b) in dramaturgischer Hinsicht: 
a) Symbolik, 
8) Allegorik. 
C. Das psychologische Element. 
2 Auto del martirio de Santa Eulalia, unbekannten Verfassers. 
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Ahn und Urahn erzählen!. Lyrischen Schwung und Reïiz vermittelt so- 
dann die freigebig gespendete volkstümliche Liedkunst. Valdivielso hat 
im Auto de la Serrana de Plasencia den villancico Contentamiento & do 
estäs? zu einer wunderschônen Glosse in Oktaven ausgesponnen. Un:- 
erreicht an kôstlicher Schlichtheit und einprägsamem Wohllaut ist die 
entsprechend dem eucharistischen Vorwurf a lo divino umgedichtete Volks- 
romanze Ÿo me iba, mi madre, die im Auto de la Venta de la Zarzuela 
der Chor singt. Lope, der Schelm, weif gelegentlich den herben Ernst 
der Aïlegorie dadurch zu mildern, dafi er die Zuschauer eine Weile im 
Ungewissen über sie läfit und trotzdem ihre Neugierde erregt. So führt 
sich im Auto de la Isla del sol die allegorische Figur der «Üblen Nach- 
rede» mit einem verzwickten Redondilien-Rätsel ein (Yo say crerto feje- 
dor ...), das sie erst in der neunten Strophe, alle Zweïfel lüsend, selbst 


beantwortet : 
Y al fin, por mi proceder, 


me Uaman Murmuraciôn, 

ÿ SOY COMmO EXCOMMUNION, 

que stempre se ha de temer. 
Calderôn liebt rhetorische Ausschmückung transzendenter Ideen und Be- 
griffe, wofür man als Probe die in prachtvollen Oktaven dahinrollende 
Selbstschilderung des Todes in Za Cena de Baltasar lesen mag, oder er 
läft die dichterische Rede in der geruhsamen Breite epischer Erzählung 
dahinplätschern, wenn er trockene Fakten und Daten vermitteln will; wo- 
für es wiederum kein besseres Beispiel gibt als die versifizierte Schôpfungs- 
geschichte im Vorspruch (/0a) zum ÆAño santo de Roma. Den hüôchsten 
dichterischen Schwung hat aber den autos sacramentales doch wohl die 
Bibelpoesie verliehen. Dabei erinnere man sich an das, was S. 63 über 
den Anteil der Mystik an den Fronleichnamsspielen gesagt wurde. Ihm 
sei ergänzend angefügt, dafi insbesondere die Brautmystik des Hohen 
Liedes — rein lyrisch betrachtet — von keinem mit soviel Zartheit und 
reiner, kindlicher Volkstümlichkeit nachempfunden, von keinem so sehr 
aus der Tiefe geheimnisvoll-inneren Erlebnisses an den hellen Tag froher 
Menschlichkeit gehoben, das heifit, popularisiert und gleichsam für jeden 
verständlich und nachfühlbar dargestellt wurde — mystisches Wellen- 
gekräusel haben wir es an anderer Stelle genannt —, wie es Lope de Vega 
in seinem irdisch-unirdischen Liebespaar Alma und Cristo gelungen ist. 
Aber auch Psalmen sowie sonstige kirchliche, dem Volk von Kindheiït an 
vertraute Gebete und Gebetsformen werden von den Dichtern der autos 
sacramentales an geeigneter Stelle gern zu Versparaphrasen ausgesponnen, 
sei es, dafi etwa die lauretanische Litanei zu einem schwungvollen Marien- 
preis in Romanzenform umgedichtet, oder das Vaterunser zu einer Redon- 
dilien-Reïhe erweitert wird, oder dafij eine Nachdichtung in Sonettform 
des Magnificat anima mea dominum die festliche Stimmung dieses unnach- 
ahmlich herrlichen Lobgesangs hervorruft. 

Das dramatische Element der autos sacramentales scheidet man zweck- 

mäfiig in einen technischen und einen dramaturgischen Bestandteil. Der 


! Erst unser Ludwig Thoma hat in seiner berühmten und oft aufgeführten 
Weihnachtslegende mit einer an Lope erinnernden Meisterschaft di ganz 
ähnliche Gefühle anklingen lassen. 
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eine umfafit die gesamte Inszenierung, zu deren Festspielcharakter nicht 
nur die bereits gewürdigte Bühnenaufmachung und Organisation der Carros 
gehôürte, sondern auch die gesangliche und instrumentale Vertonung ein- 
zelner Partien. Diese letztere bestand der Hauptsache nach aus Solo- 
gesängen, Chorgesängen und Instrumentalmusik. Die einfache Gitarren- 
und Harfenbegleitung zu Timonedas Zeiten hatte sich bei Lope und 
Calderôn bereits in ein reguläres Orchester verwandelt, das sich vorwiegend 
aus Blech-, Holzblas- und Zupfinstrumenten zusammensetzte. An illu- 
sionsfürdernden Effektgeräuschen kamen hinzu das Platzen, Dampfen und 
Zischen von allerlei Explosivstoffen, kriegerischer Trommelklang und des 
Donners naturgewaltiges Rollen. Der dramaturgische Bestandteil sodann 
ist entweder symbolischen oder allegorischen Charakters. Da er am 
engsten mit dem Wesen des auto sacramental als Drama verbunden ist 
und darum auch am schärfsten dessen dramatische Eigenart bestimmt hat 1, 
so müssen wir notgedrungen etwas ausführlicher bei ihm verweilen. 

Ein Teil der Phänomenologie der Religion ist der Kultus. Es gibt 
kultische Vorgänge, kultische Zeiten, Kultstätten und Kultobjekte. Zu 
den letzteren gehôürt das religiüse Symbol, das sichtbare Dinge zu Bild 
und Gleichnis des Unsichtbaren macht und so den menschlichen Kräften 
das Eindringen in den Bereich der übernatürlichen Weltordnung erleichtert. 
Das erhabenste religiôse Symbol, das bis auf unsere Tage als das eigent- 
liche Sinnbild christlicher Glaubensidee Geltung hat, ist das Kreuz. Das 
älteste, heute vergessene christliche Symbol war der Fisch, dessen Sinn 
immer noch der endgültigen Enträtselung harrt. Das Schiff, schon den 
Griechen und Rôümern als Abbild des stürmischen Lebens vertraut, gilt 
den Christen als Gemeinde, später als Kirche. Die Schlange ist das 
Sinnbild des Sündenfalls und darum des Bôsen. Der Anker bedeutet 
Hoffnung als den sicheren und festen Anhalt der Seele. Diesen symbo- 
lischen Kultobjekten fügt sich sodann die symbolische, d. h. nichtwürt- 
liche Ausdeutung der Bibel an. Sie kann in dreifacher Form entweder 
allegorisch oder tropologisch oder anagogisch sein. Die biblische (von 
der später zu behandelnden Personifizierung der Abstrakta wohl zu unter- 
scheidende) Allegorik hat zum Gegenstand den Messias und sein Reich, 
oder die Kirche, die angekündigt oder vorausgedeutet werden. Beispiele 
sind etwa: Melchisedech, Isaak und Ismael, Moses, die Arche Noe, die 
Opfer und Zeremonien des jüdischen Kultes, der Durchgang durch das 
Rote Meer. Die biblische Anagogik versinnbildlicht das Leben im Jen- 
seits und die ewige Seligkeit, so etwa Jerusalem als das Symbol des 
himmlischen Reiches. Die biblische Tropologik endlich vermittelt in bild- 
mäfligem Sinn sittliche Lehren für die menschliche Lebensführung. Jesu 
Gleichnisreden in den Evangelien haben zum grôfiten Teil tropologischen 
Charakter, so etwa die Parabel vom Weinberg. Natürlich hat theologisch- 
gelehrte und volkstümlich-fromme Spekulation im Lauf der Jahrhunderte 
auf diesem vielfältiger Deutung zugänglichen Gebiet manches in die Sache 
hineingeheimnifit, was von der Kirche stillschweigend geduldet, aber 


1 Unter Dramaturgie verstehe ich, wie schon oben bei der comedia, so auch 
beim Fronleichnamsspiel, kurz gesagt, nicht die äufere, sondern die innere 
Technik des Dramas. 
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durchaus nicht als mafigebende Interpretation oder gar als Glaubenslehre 
festgelegt wurde. Der Jude Philo von Alexandrien aus dem ersten Jahr- 
hundert nach Christus war der erste, der in umfassender Weise die sym- 
bolische Erklärung auf die Schriften des Alten Bundes anwendete. Aus 
patristischer Zeit ist es vor allem der Alexandriner Origenes, der an Reïch- 
tum und Tiefe und wohl auch an Merkwürdigkeit seiner symbolischen 
Schriftauslegung kaum seinesgleichen hat. Allegorik, Tropologie und 
Anagogik in der Bibel sind also nicht etwa eine Errungenschaft der Neu- 
zeit, und es ist darum durchaus kein Anachronismus, ihre Anwendung bei 
den spanischen Dichtertheologen des 17. Jahrhunderts vorauszusetzen. 
Freilich, zu prüfen, wie sie alle einheitlich und doch wieder jeder in 
seiner Art diese Symbolisierungsideen verarbeitet und dramatisch umgewertet 
haben, das ist Aufgabe einer vertieften Sonderbehandlung der autos sacra- 
mentales; lediglich daf sie es getan haben, kann hier an ein paar bei- 
spielmäfligen Andeutungen gezeigt werden. 

Eine Probe kultischer Symbolik ist etwa Calderons Sakramentsspiel Æ7 
drbol del mejor fruto, das die Legende vom Ursprung des Kreuzstammes 
mit dem eucharistischen Erlôsungsgedanken verbindet, oder Za nave del 
mercader, Worin das Symbol vom Schifflein Petri auf ein mit dem Brot 
des Lebens beladenes, der gefallenen Menschheit Rettung bringendes 
Schiff des Heïls und der Zuflucht umgedeutet ist. Biblisch-allegorische 
Deutung begegnet uns in Calderons ?rimero y segundo Isaac, worin das 
Opfer des Sohnes Abrahams als Sinnbild und Vorbild des eucharistischen 
und Kreuzopfers Christi verherrlicht wird, oder in Calderons ?yrimer flor 
del Carmelo, worin die keusche Abigail als alttestamentliche Vorausdeu- 
tung Marias erscheint und zugleich durch die Erquickung von Brot und 
Wein, die sie David und den Seinen spendet, die künftige Eucharistie 
symbolisiert. Die biblisch-anagogische Deutung ist bei den Dichtern der 
Fronleichnamsspiele die seltenere von den dreien, da sie sichtbarer Dar- 
stellung am wenigsten entgegenkam. Ich vermag nur ein einziges Beï- 
spiel dafür beizubringen, nämlich Calderons Z/amados y escogidos: die 
Geschichte des Hochzeitsmahls des Künigssohns symbolisiert Christi Selig- 
keïtsbotschaft von den vielen, die berufen, und den wenigen, die aus- 
erwählt sind. Der biblisch-tropologischen Deutung begegnen wir dafür 
um so häufiger. Die Oveja perdida des Timoneda und der Pastor lobo 
des Mira de Amescua bemühen sich beide um die Ausdeutung der Pa- 
rabel vom guten Hirten und vom verlorenen Schäflein. (Calderon in 
der Wiña del Señor und Lope im Æeredero del cielo dramatisieren das schône 
Gleichnis vom Weinberg des Herrn, Valdivielso im Æÿjo prédigo jenes 
vom verlorenen Sohn. Eine merkwürdige Doppelung und dadurch ver- 
anlafite stoffliche Fülle endlich erweist Calderons Zo que va del hombre a 
Dios. Hier verbinden sich die beiden Parabeln vom unbarmherzigen Knecht 
(Matth. 18, 23—35) und vom armen Lazarus und dem reichen Prasser 
(Luk. 16, 19—31) zur Versinnbildlichung der biblischen Lehre, daf wer 
barmherzig ist und im Dienste Gottes leidet, dadurch allein schon des 
himmlischen Lohnes sicher wird. 

Zu dieser kultischen und biblischen, stets an religiôs Gegebenes und 
gleichmäfig Vorgebildetes sich knüpfenden Symbolik fügen aber die 
Dichter der autos sacramentales auch noch die poetische oder frei er- 
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fundene Symbolik hinzu, die mittels einer ihrer eigenen Phantasie ent- 
sprungenen, weder an Kultobjekte noch an die Heilige Schrift gebundenen 
Versinnbildlichung zu Werke geht. Hier hat freilich die dichterische Er- 
findungskraft jener alten Spanier dermafen hemmungslos geschaltet, daf 
man des Teilens und Unterscheidens fast müde wird, und zwar nicht zu- 
letzt aus der Besorgnis heraus, der Leser kônnte den Faden dieses labyrin- 
thischen Zaubergartens verlieren und gelangweilt und zerstreut seinem 
Führer den Rücken kehren. Denn wem sollte nicht schliefilich das Interesse 
erlahmen, wenn ich ïhm sage, daff diese frei erfundene oder poetische 
Symbolik zum mindesten noch viererlei unterschiedliche Arten kennt: 
die Geschichte mit Einschlufi von Tradition, Legende, Sage und Dich- 
tung, die Mythologie, den Alltag und endlich den Gedankenkreis von 
Natur und Mensch schlechthin! Aber mittels bündiger Kürze werden wir 
auch diese drängende Fülle rasch und friedsam bändigen. In Fällen der 
Geschichtssymbolik werden Personen oder Ereignisse historischer, legen- 
därer oder traditioneller Herkunft in freier Erfindung und natürlich unter 
gänzlicher Loslôsung von der geschichtlichen Wirklichkeit als Vorboten 
von Christi Erlôsungswerk ausgedeutet, oder es werden fromme Sagen mit 
der Verehrung der Eucharistie als Mittelpunkt symbolisch zum besonderen 
Ruhmestitel einzelner Personen oder ganzer Geschlechter gemacht, oder 
es wird gar ein Ritterroman zum auto sacramental umgedichtet, und was 
der phantasievollen Einfälle solcher Art mehr sind. Pedroso zitiert das 
Beispiel eines auto unbekannten Verfassers, worin Karl der Grofie Palä- 
stina erobert und dort, von Ganelon um 30 Silberlinge verraten, die jü- 
dische Strafe des Kreuzestodes erleidet. Calderôn (ÆZ segundo blasôn de 
Austria) entnimmt der Sagengeschichte des ôsterreichischen Kaïiserstammes 
zwei jedem Süddeutschen seit Kindertagen geläufige Beispiele der von 
Rudolf von Habsburg und Maximilian [. geübten Sakramentsverehrung 
(Mittelpunkt ist das Abenteuer auf der Martinswand bei Innsbruck) und 
verknüpft Herrscherhaus und Eucharistie mit dem Bande patriotisch- 
dichterischer Symbolik. Statt weiterer Beispiele müssen ein paar Titel 
genügen: Lope, Araucana; Valdivielso, Za Serrana de Placencia; Moreto, 
La gran casa de Austria. Überflüssig ist es, anzufügen, dafj diese ge- 
schichtlichen autos, weil der Wirklichkeit und dem Leben am nächsten 
liegend, auch den grôfiten Handlungsreichtum aufweisen!. Die mytho- 
logische Symbolik erkühnt sich, Gestalten oder Ereignisse der antiken 
Religionsgeschichte und Gôttersage als Vorauskündung bestimmter Züge 
der christlichen Heïlslehre zu deuten. Für Calderon insbesondere, dem 
alle vorchristlichen Religionssysteme nur als unvollkommene Tastversuche 
des Christentums galten, bot die griechische Mythologie ein Feld un- 
erschôpflicher Ernte. Beispiele erübrigen sich. Alltags- oder Gelegen- 
heitssymbolik ergibt sich, wenn irgend ein Vorfall oder eine Erscheinung 
des täglichen Lebens mehr oder minder willkürlich, mehr oder weniger 


1 Nicht immer tragen diese Geschichtsautos symbolischen Charakter. Bis- 
weilen begnügte man sich mit dramatisierten Lebensbeschreibungen von Per- 
sonen, die besondere Verehrer der Eucharistie gewesen waren oder die durch 
eine eucharistische Erscheinung zum Christentum bekehrt wurden. So etwa 
Calderons Devociôn de la misa oder Montalbans Æscanderbeth. ie 
Pfandl, Spanische Nationalliteratur. 28 
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poetisch mit der sakramentalen Idee der Festspiele in Beziehung gesetzt 
wird. Als im April 1699 Kônig Philipp IL. mit Margarete von Oster- 
reich und seine Schwester Isabel mit Erzherzog Albert in Valencia Doppel- 
hochzeit feierten, da spielte man auf ôffentlichem Platze die von Lope 
de Vega eigens für diesen Tag gedichteten Bodas entre el alma y el amor 
divino, worin das kônigliche Paar die gôttliche Liebesvereinigung zwischen 
dem himmilischen Bräutigam und der minnenden Seele versinnbildlichte, 
worin sich der Grofjadmiral der Flotte als hl. Petrus wiedersah und der 
Obersthofmeister als hl. Johannes sich dargestellt fand. Nur der Tag der 
Aufführung war ungewôhnlich, sonst unterschied sich das Stück in nichts 
von einem auto sacramental. Valdivielso hat ein anderes Mal ein Narren- 
haus als symbolischen Rahmen hergenommen (Æ7 hospital de los locos). 
Die Seele ist darin eingesperrt und wird von den verrückten Insassen, 
als da sind Locura, Engaño, Deleite, Mundo, Gula, Carne, Envidia, weid- 
lich gezwickt und gequält. Die gôttliche Gnade, hier Inspiracién ge- 
nannt, erlôst die Gefangene aus ihrer Haft und bettet sie sorglich an die 
Brust des Erlôsers, der sie mit eucharistischem Labsal trôstet und er- 
quickt. Die Idee ist bei näherem Zusehen durchaus nicht so einfältig, 
wie sie auf den ersten Blick erscheinen kôünnte, die Dichtung selber ist 
reich an poetischem Stimmungsgehalt. ÆEndlich dienen auch Natur und 
Mensch im philosophischen Sinn dem Symbolisierungszweck der sakra- 
mentalen Festspiele. ÆEs versteht sich von selbst, dafi namentlich Cal- 
derén sich mit Vorliebe in diesen spekulativen und tiefsinnigen Gedanken- 
gängen bewegt hat. Als Beispiel mag etwa dienen die unter dem Gleich- 
nis einer unglücklichen Ehe dargestellte, vom Tod geschiedene und am 
Jüngsten Tag durch das Erlüsungswerk Christi wiederhergestellte Ver- 
einigung zwischen Kôrper und Seele (Æ7Z pleito matrimonial) im Anschluf 
an die Rede von Kapharnaum: «Das aber ist der Wille des Vaters, der 
mich gesandt hat, daff von allen, die er mir gab, auch nicht einer ver- 
loren gehe, nein, ich werde ihn auferwecken am Ende der Tage.» 
Neben der Symbolik hat die Allegorik am schärfsten die Eigenart des 
sakramentalen Festspiels bestimmt und ausgeprägt. Sie ist es freilich 
auch, die den heutigen Leser wie ein Schreckgespenst aus dem Reich, 
worin sie herrscht, fortzuscheuchen pflegt. Denn, merkwürdig genug, so 
gern wir uns Allegorien, d. h. künstlerische Begriffspersonifikationen, in der 
Malerei und Plastik aller Zeiten und Vôlker gefallen lassen, so wenig 
sind wir geneigt, sie als Gestalten der Dichtung redend und handelnd 
hinzunehmen. Da stehen wir gleich mit «geistiger Mittelalterlichkeit» 
und ähnlicher Abwehr schlagfertig bereit, obwohl diesen Vorwurf doch 
schon die Tatsache entkräften müfte, daf Schiller und Goethe, der eine. 
im Mädchen aus der Fremde, der andere in des Faust zweitem Teil, die 
Allegorie mit Bedacht und Hingabe verwendet haben. Und vollends bei 
den autos sacramentales bedürfte es nur eines kurzen Nachdenkens, um 
alle diese Hemmungen zu beseitigen. Denn wie sollte das den eigent- 
lichen Lebensnerv dieser Kunst bildende Übernatürliche, rein Ideelle und 
Abstrakte mit dem Menschlichen und Irdischen in enge Wechselbeziehung 
gesetzt werden, wie sollte das Irrationale in rationale, durch Aug und 
Ohr zum Verstand sprechende Formen eingefangen werden? Die einzige 
Brücke, die da vom Diesseits zum Jenseits und von drüben wieder her- 
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über führte, war die Allegorie. Was darum im weltlichen Drama als un- 
zulängliche Fähigkeït, die Menschen selber reden zu lassen, gelten mag, 
das ist bei den autos bare künstlerische Notwendigkeit. Und noch man- 
cherlei andere Gesichtspunkte treten hinzu. Von dem im Zeitgeschmack 
wurzelnden. Barockcharakter der Allegorie ist bereits früher die Rede ge: 
wesen. Nicht zu vergessen ist ferner, dafi ihr heroisch-repräsentatives 
Wesen dem spanischen Empfinden sehr entgegenkam, und gerade bei den 
autos sacramentales endlich drängte nach der Allegorie vor allem das 
Bestreben, eine der Erhabenheit des Gegenstandes entsprechende unirdische 
Atmosphäre zu schaffen. Nahezu unbegrenzt und unübersehbar ist wieder- 
um, wie sich gut versteht, der Umkreis dieser allegorischen Welt. Doch 
scheiden sich deutlich zwei sozusagen naturgegebene Gebiete voneinander. 
Das eine umschliefit den Menschen samt Fehlern und Tugenden, geistigen 
und gefühlsmäfigen Eigenschaften und Fähigkeiten, das andere gehürt 
dem auflerhalb des Menschen liegenden irdischen und überirdischen 
Schôpfungsbereich an. Im einzelnen kônnen diese Personifikationen wieder- 
um entweder konkrete Begriffe sein, so etwa: die vier Elemente, die fünf 
Weltteile; oder rein abstrakte, wie: Atheismus, Wille, Armut, Zweifel, 
Nacht, Krieg, Muffe, Traum, Almosen, Wissenschaft, Sünde, Tod, wobei 
ich absichtlich aus môglichst vielen und verschiedenartigen Ideengruppen 
je ein Beispiel ausgewählt habe; oder auch Kollektivbegriffe, wie etwa: 
Mensch, Kôünig, Bauer, Bettler, Soldat, Kind, Âhre, Rebe. Nun ist es 
freilich nicht etwa so, als ob ein auto sacramental überhaupt nur aus der 
symbolischen Idee und den allegorischen Personen bestünde; denn, ab- 
gesehen von der wabrlich nicht geringen Schar der leibhaftigen und histo- 
rischen Gestalten aus dem Alten und Neuen Testament, aus der Geschichte 
aller Zeiten und Vülker, stehen über allem ja noch die Gebieter des Jen- 
seits samt Hofstaat und Helfern, samt ihren lichten und dunklen Mächten :: 
Gottvater und Christus, immer in symbolischer Einkleidung, bald als Herr 
des Weïinbergs oder als gôttlicher Maler, als der zweite Adam, der himm- 
lische Sämann, der gôttliche Orpheus; dann der Fürst der Finsternis mit 
den ihm pflichtigen Engeln und Kräften des Bôsen. Es sind gleichsam. 
zwei feindliche Mächte, die eifernd und sich gegenseitig bekämpfend um 
einen kostbaren Besitz werben, und das ist die menschliche Seele. Um 
das Prinzip des Guten scharen sich die Tugenden, die Elemente des 
Lichts, der Wahrheit und des Lebens, Glaube, Natur, Gnade, Tag, Sonne, 
Friede, Kirche und Christentum; dem Prinzip des Bôsen sind untertan 
die Kräfte der Finsternis und des Todes, Häresie, Gôützendienst, Laster, 
Zweifel, Krieg, Nacht und Sünde. Zwischen beiden aber steht, von seiner 
eigenen allegorisch sichtbar gemachten Innenwelt aus regiert und darum 
nach freier Gnadenwahl entscheidend, der Mensch. 
Das psychologische Element der autos sacramentales besteht in der 
intensiven Ausprägung des menschlichen Affekt- und Seelenlebens durch 
die Allegorie als Kollektivbegriff und Repräsentantin der Masse. Zwangs- 
weise ist ja der Mensch gegenüber den himmlischen und hôllischen Mächten 
dieser Spiele immer nur ein Kollektivwesen. Der Kônig steht für alle 
Kônige, der Bauer, für alle Bauern, der Bettler für alle Bettler, das Kind 
für alle Kinder. Und vôllig wo es sich um das Innenleben dieser Kônige, 
Bauern oder Bettler handelt, da fällt alles Ständische und Berufliche von 
28 * 
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ihnen ab, da agiert nur mehr der Mensch schlechthin und der allen 
Einzelindividuen gemeinsame innere Besitz an Eigenschaften, Neigungen 
und Kräften. Da streiten und mühen sich, triumphieren oder unterliegen, 
lehren oder lernen, helfen oder hemmen die seelischen Potenzen Verstand, 
Wille und Vorstellungsvermôgen, die positiven oder negativen Affekte, die 
Lust- und Unlustgefühle, die Tugenden, Fehler und Laster. Da sah sich 
nun der einzelne fôrmlich in seine eigenen Komponenten zerlegt, und 
alle diese Gaben, Mängel, Züge, Kräfte, Eigenheiten und Leidenschaften 
traten als fleischgewordene Wesen auf und spielten ihr vielseitiges, schônes 
und häfiliches Spiel, genau wie sie es in Herz und Hirn und Seele des 
nächsthbesten Don José oder Fernando und einer beliebigen Dofña Cata- 
lina oder Inés oder Isabel alle die Tage und Jahre des menschlichen, 
allzu menschlichen Daseins taten. Niemals wieder ist einem Volke seine 
ganze Ethik, Moral und Psychologie mit solcher Eindringlichkeit und 
Vielseitigkeit handelnd vor Augen geführt worden; kein zweites Mal 
ist das ganze menschliche Innere mit ähnlicher Lebendigkeit zu bühnen- 
mäfiger Schau geworden, wie in diesen autos sacramentales. Gerade 
dieses seelische Zergliedern aller Humanität, dieses Sich-selbst-Bespiegeln 
und -Beschauen muf es im Verein mit der religiôsen Anziehungskraft ge- 
wesen sein, was den Sakramentspielen eine so ungeheure Popularität in 
allen Schichten des schaulustigen Volkes, bei Kônig, Domherr und Mônch, 
bei Professor, Bauer und Schelm, bei Hofdame, Bürgersfrau und Wäsche- 
rin, bei Soldat, Handwerker und Bettler verschafifte. Die Dichter selber 
aber hatten diese erfolgreiche Kunst nirgends anders gelernt als in der 
Schule der ignatianischen Exerzitien und der mystischen Seelenzucht. 
Bevor wir uns nun zu gutem Ende eine kurze Übersichtstabelle der 
wichtigsten Autoren zusammenstellen, sei noch ein Wort vorausgesagt über 
die wechselnde Zielsetzung, deren sie sich im allgemeinen beñlissen haben. 
Threr Gesamtidee nach sind die autos sacramentales aus der gegenrefor- 
matorischen Bewegung des 16. Jahrhunderts erwachsen. Sie sind darum 
auch weit davon entfernt, blofie Passionsspiele zu sein. Vergeblich wird 
man in ihnen eine Kreuzigungsszene suchen oder auch eine Darstellung 
des letzten Abendmahls, das doch eigentlich den Kern des eucharistischen 
Gedankens in sich trägt. So fern lag es dem Wesen des auto, nur lebende 
Bilder aus der biblischen Geschichte zu stellen, durch blofie Anschauung 
die Erinnerung plastisch aufzufrischen, mit Malern und Bildschnitzern in 
Konkurrenz zu treten und dem Volke auch noch in lebenden Figuren 
vorzuführen, was es tausendfach in pasos, retablos und Gemälden vor 
Augen hatte. Der Zweck der autos war von vornherein ein doppelter: 
Belehrung im Sinne verstandesmäfliger Vertiefung, und Erbauung, 
das heifit, Aneiferung und Festigung in den Grundsätzen, Verherrlichung 
des Glaubensbesitzes. Mochte sich auch mit den Jahrzehnten und nach 
der Individualität des einzelnen Autors der Schwerpunkt bald nach der 
einen, bald nach der anderen Richtung verschieben, vertieft wurden sie 
beide: die Erbauung durch den Dichter und den ihn unterstützenden 
Techniker, das heïfit, mit künstlerischen und mit künstlichen Mitteln, die 
Belehrung durch den im Dichter steckenden Theologen. Das eine ist 
zum guten Teil Barockkunst und Barockstimmung, das andere aber (ge- 
nauer gesagt: das vertiefte Dogmatisieren) ist lebendige Fernwirkung und 
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Auswirkung der unter Cano und Suärez entstandenen Neuscholastik. Der 
grofie und allgemeine Zweck der Sakramentspiele blieb also von Timo- 
neda bis Calderôn ein und derselbe. Aber die verschiedenen Jahrzehnte 
und Dichtergenerationen haben doch wieder dieses Doppelziel verschieden 
aufgefafit und in die Tat umgesetzt. Für Timoneda liegt der Nachdruck 
noch ganz auf der leichtfafilichen Belehrung. Er ist stofflich begrenzt 
(geht über die Eucharistie im engen und eigentlichen Sinn nicht hinaus) 
gedanklich einfach und im Szenischen noch recht primitiv. Als Buch- 
händler im Hauptberuf und Dichter im Nebenberuf, und als Nichttheologe 
obendrein tat er sich immerhin in diesen Dingen nicht leicht, und der 
Umstand, daf die Inszenierungstechnik noch in den Anfängen steckte, hat 
ihn gewif auch nicht angeregt und gefôrdert. Inzwischen geht die Bereit- 
stellung der Sakramentspiele ausschliefilich in die Hände von Priestern 
über, und merklich verschiebt sich das Ziel. Schon Lope de Vega gibt 
uns eine klare Definition: 

cY qué son autos? — Comedias 

a honor y gloria del pan, 

que tan devota celebra 

esta coronada villa, 

porque su alabanza sea 

confustiôn de la herejia 

y gloria de la fe nuestra, 


Bei Lope, Tirso und Valdivielso tritt die Belehrung als gegenreformato- 
risches Moment im Sinne einer antihäretischen Tendenz zu Tage, während 
die Erbauung, der rein dichterischen Veranlagung dieser drei lyrisch ge- 
stimmten Seelen entsprechend, fast nur gefühlsmäfig vermittelt wird. Lope 
ist übrigens, soweit ich sehen kann, der einzige, der den schlimmen 
Dr. Martin Luther gleich des Landes verweisen und Kaiser Karl V. also 


schwôren läfit: 
Declaro que es Lutero infel, y digo, 
que le mando salir de mis Estados 
como artifice hereje y enermigo. 


Y asi os suplico, o principes amados, 
ensalcemos la fe con su castigo 
y seremos de Dios remunerados ?. 


Bei Calderén hingegen entwickelt sich der gegenreformatorische Beleh- 
rungsgedanke vôllig zu neuscholastischer Dogmenvertiefung, die Idee der 
Erbauung und Glaubensverherrlichung aber wird, der gewandelten Zeit 
entsprechend, zu rein barocker Kunst; sie nimmt teils szenisch-drama- 
turgische, teils liturgische Formen an. 

Jetzt zu handlich-praktischem Abschlufi und als Wegweïser für Lektüre- 
zwecke noch eine kurze Liste der wichtigsten Autoren. Vieles von dem 
ungeheuern, im Laufe von mehr als einem Jahrhundert der Bliütezeit 
herangewachsenen Material liegt handschriftlich auf spanischen Biblio- 
theken, noch mehr ist verloren gegangen, relativ weniges ist zum Druck 
gelangt, und ein verschwindender Bruchteil von dem Wenigen ist in mo- 


1 In der Loa zu El nombre de Fesus. 
2 El triunfo de la Iglesia. 
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dernen kritischen Ausgaben neu ediert worden!. Uber die alten Sammel- 
bände mit Texten verschiedener Autoren orientiert immer noch am besten 
der unentbehrliche Cafdlogo del teatro antiguo des trefflichen Barrera y 
Leirado (r860); erschwerend wirkt freilich dabei der Umstand, dafi diese 
alten Drucke auf deutschen Bibliotheken recht selten sind. Besser steht 
es mit den beiden Koryphäen Lope und Calderon. Über sie wollen wir 
uns in erster Linie unterrichten. 

Lope de Vega hat, soweit das bis heute festgestellt ist, im ganzen 
48 autos sacramentales gedichtet. Vier davon sind nur mehr dem Titel 
nach bekannt, die übrigen 44 sind vollzählig in Drucken und zum Teil 
auch in Handschriften vorhanden. Wer sich in Lope als Sakramentsspiel- 
dichter gründlich einleben will, der muf zu Band 2 und 3 der sogenann- 
ten älteren Akademie-Ausgabe von Menéndez y Pelayo greifen. Die Texte 
darin sind zwar meistens nur wortgetreue Wiedergaben der alten Drucke, 
aber gut im Schriftbild und infolgedessen eine Wohltat für das Auge. Sie 
werden zudem durch die an Sachkunde und Feingefühl kaum zu über- 
treffenden Einleitungen des Herausgebers auf alle nur wünschenswerte 
Weise gestützt und ergänzt. Will einer nur eine Stichprobe machen, so 
sei ihm geraten, das Schônste von allem auszuwählen, und das ist zweifel- 
los Za Siega oder das Gleichnis vom Sämann, dem der Feind des Nachts 
Unkraut unter den Weïzen sät. Wer im übrigen die nicht gerade sehr 
angenehme Lektüre des Zeregrino en su patria nicht scheut, der kann 
darin neben dem Text einiger Sakramentsspiele auch deren (fingierte) Auf- 
fübhrung, .die sich von der Wirklichkeit kaum sehr viel unterschieden haben 
dürfte, vom Dichter ausführlich geschildert finden. Auf jeden Fall achte 
der Leser von vornherein auf diese beiden Merkmale Lopescher Eigenart: 
im Dichterischen die überwiegend lyrische Stimmung, im Dramaturgischen 
die starke Hinneigung zur Technik und Handhabung der comedia. Schlief- 
lich sei auch noch angemerkt, daf jede selbständige Forschung auf diesem 
Sondergebiet als erste Grundlage die durch H. A. Rennert überarbeitete 
Bibliography of the Dramati Works of Lope de Vega von J. KR. Chorley 
(Revue hispanique Bd. 33) zu benützen hat. Geht man von Lope zu Cal- 
derôn über, so wird man gut tun, sich gleich auf folgende Hauptunter- 
schiede einzustellen: fürs erste die ungeheure Mannigfaltigkeit der be- 
handelten Stoffe, fürs zweite die gelehrt-theologische Vertiefung, zum 
dritten die überraschende szenische Kompliziertheit. Calderôn hat, wie 
man weif, von allen zeitgenôssischen Dichtern die meisten autos sacra- 
mentales verfafit, und ïhre volle Zahl beträgt, wenn man von einigen un- 
sicheren Titeln absieht, nicht weniger als 73. Was freilich ihre Zugäng- 
lichkeït anbetrifft, so sind wir bei Calderôn ungleich viel schlechter gestellt 
als bei Lope de Vega. Auf die Frage nach neueren Ausgaben muf man 
(abgesehen von der bereits zitierten knappen Auswahl in den C/ésicos 


Ein paar vereinzelten Beiïspielen der letzteren begegnet man in Band 2 des 
Teatro antiguo ‘español. (1917): La viña de Nabot, auto sacramental de Fran- 
cisco de Rojas Zorrilla, publicado por Américo Castro, und in Band 69 und 74 
der Cldsicos castellanos: Autos sacramentales de Calderôn, ed. Valbuena Prat. 


Beide Ausgaben, jede in ihrer Art vortrefflich, seien dem Leser nachdrücklich 
empfohlen. 
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castellanos) schlechtweg die Antwort schuldig bleiben, denn die 7 3 in dem 
Sammelband der Biblioteca de autores españoles 58 (1865) abgedruckten 
Stücke sind ein Augenpulver schlimmer Art und geeignet, auch den stärk- 
sten Eïfer in kurzer Zeit erlahmen zu lassen. Das Genauere über die 
umfangreichen alten Ausgaben von Pando y Mier (1717) und von Apontes 
(1760) verzeichnet die bezüglich unseres Dichters auch sonst immer noch 
unentbehrliche Calderén-Literatur von H. W. Breymann!, Wer sich mit 
den autos sacramentales von Lope und Calderén beschäftigt hat, wird 
vielleicht nicht übel Lust verspüren, auch bei den besten der übrigen, 
bei Tirso, Valdivielso und Moreto einzukehren. Ihm sei freilich vorweg 
_ gemeldet, daff er sich, wofern ihm nicht alte Drucke zugänglich sind, 
mit dem eben erwähnten Band 58 der Biblioteca de autores españoles (ent- 
haltend je fünf Proben von Valdivielso, zwei von Tirso und eine von 
Moreto) begnügen muf. Von Tirso zunächst sind im ganzen nur sechs 
Fronleichnamsspiele bekannt, von deren zweien freilich auch gute Hand- 
schriften eine kritische Ausgabe ermôglichen würden?, Von Valdivielso 
lassen sich aus alten Drucken (siehe Barrera) 13 autos gewinnen, zu deren 
sieben die Madrider Nationalbibliothek wiederum handschriftliche Kopien 
bietet. Von Moreto endlich scheint in der Tat nur ein einziges Sakra- 
mentspiel erhalten zu sein, Za gran casa de Austria y divina Margarita, 
vereinzelt nicht nur innerhalb der Gesamtdramatik dieses Dichters, die 
sonst nur comedias und entremeses umfafit, sondern auch im ganzen Um- 
kreis der autos sacramentales überhaupt, weil es sich jeglicher Allegorie 
entschlägt und, von der Figur des Teufels abgesehen, nur historische oder 
sagengeschichtliche Personen auf die solcher Lebensnähe ungewohnte 
Corpus-Bühne bringt. 


3. Das Zwischenspiel 


«Die Entremeses sind Thalias Hofnarrenzwerge, die Bergmännlein des 
Musenberges, die für Riesen Schwerter und Helme schmieden, desgleichen 
für Riesennarren, wie Don Quixote, mit dem sie verwandten Geschlechtes 
sind, wie sich die Pygmäen desselben Ursprungs mit den Titanen rühmen. 
Sie schlüpfen zwischen die Akte eines Stückes, wie die Gnomen zwischen 
Felsspalten, die sie mit edlen Metallen füllen, oder stopfen sie, wie die 
Buschmännchen in den Kônigshainer Bergen, mit unscheinbarem Laube 
aus, das sich in den Händen der ihnen freundlich Gesinnten in Gold- 
stiüicke und blanke Taler verwandelt. Solcher Art sind die acht Zwischen- 
spiele des Cervantes.» — Das Urteil des nicht weniger genialen als extra- 
vaganten Julius Leopold Kleinÿ mag aufs erste vielleicht verblüffen und 
ruhig-nüchternen Gedankengang ein wenig aus dem Geleise heben. Aber 
wer die vielgeschmähten dreizehn Bände seiner Dramengeschichte kennt, 
der wird sich nicht ungern von einem solchen Führer, wenn auch nicht 
gerade die Richtung weisen, so doch zum mindesten Neugier und Lust 
nach eigener Schätzung erregen lassen. Wie mag in der Tat ein solches 
Urteil zu rechtfertigen sein? Wie soll ein so gewaltiger Sprung von den 
bescheidenen pasos des Lope de Rueda zu den exfremeses des Cervantes 


1 München 1005. 2 Paz y Melia, Catélogo Nr. 1715 und 2082. 
3 Geschichte des Dramas 1X 374. 
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môglich und erklärbar sein? Wie kann Cervantes, der laut Verdikt von 
drei Jahrhunderten talentlose Dramatiker, eine noch in ihrer ersten Ent- 
wicklung begriffene szenische Behelfsform zu einer dramatischen Kunst- 
form, zu einer der drei Hauptarten zeitgenôssischer Bühnendichtung em- 
porgehoben haben? Denn darüber besteht heute doch wohl kein Zweiïfel 
mehr, dafi die Zwischenspiele des Cervantes an Wert und Eigenart von 
keinem der vielen späteren entremesistas erreicht, geschweige denn über- 
troffen wurden, dafi, wie G. T. Northup es ausdrückt, /%ey are not only 
good, but probably the best ever written. Was dem Dichter in der comedia 
versagt blieb, das war ihm im Zwischenspiel beschieden, nämlich die end- 
gültige Form zu schaffen und gleichzeitig zu nicht wieder erreichter Voll- 
endung zu führen. Es war da ähnlich wie bei Lope und der comedia: 
der Anfang bedeutete Erfüllung, das übrige nur mehr Erstarren oder ziel- 
loses Gleiten. Darum ist es auch kein willkürliches Zerreifien von etwas 
organisch Zusammengehôrigem, wenn wir den Cervantes in der comedia 
zu einer ganz andern Entwicklungsperiode des spanischen Dramas als im 
entremés rechnen. 

Im Spätherbst 1614 kaufte der Buchhändler Juan de Villaroel auf der 
Plaza del Angel in Madrid das Manuskript des bekannten Dramenbandes, 
der 1615 unter dem Titel Ochko comedias y ocho entremeses, nunca represen- 
tados in der Offizin der Witwe Alonso Martin gedruckt wurde. Aufer den 
acht comedias enthält er die nachstehenden entremeses ?: 


. ET viejo celoso. 

. El retablo de las maravillas. 

. Elecciôn de los alcaldes de Daganzo. 
. El rufiän viudo. 

. La guarda cuidadosa. 

. La cueva de Salamanca. 

. ET viscaino fingido. 

. ET juez de los divorcios. 


Eine chronologische Aufreihung der acht Stücke macht erhebliche Schwie- 
rigkeiten, und von einer durchgehenden Datierung nach Jahreszahlen kann 
schon überhaupt nicht die Rede sein. Ich habe sie deswegen hier nicht 
in der Reïhenfolge des Originals, sondern gleich nach der ungefähren Ab- 
stufung ihres Wertes geordnet. Drei von ihnen bauen sich auf der Grund- 
lage einer für die harmlose Form des lustigen Einakters fast allzu gewich- 
tigen Idee auf. Der Wiejo celoso ist eine satirische Brandmarkung jener 
Scheinehen, die durch die bewufite senile Impotenz des einen Teils zu 
einem profanen Zerrbild des eigentlichen, im sozialen und religiüsen Sinne 
heïligen matrimonium geworden sind. Im Æefablo de las maravillas erlebt 
der Leser die trotz aller Deutlichkeit und Wahrheïtskraft von Harm und 
Bitterkeit vôllig unbeschwerte, feinste, kôstlichste Satire, die je auf den 
Überschwang der spanischen Reinrassigkeitsidee gemünzt worden ist. Die 
Elecciôn de los alcaldes endlich zeigt an dem Beispiel einer dôrflichen 
Bürgermeisterwahl, wie im grofien und im kleinen allerwege das Maul- 
heldentum den Sieg über die edle Gesinnung davonträgt. Man darf nun 
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freilich diese Ideendramaturgie nicht als ein Gesamtmerkmal der cervan- 
tinischen Entremeskunst verstehen wollen und etwa meinen, die acht 
Zwischenspiele seien im Gegensatz zu den seichten Schwänken seiner 
Nachfolger lauter Lustspiele voll tiefer Gedanken in satirischer Beleuch- 
tung. So ist es gerade nicht. Den drei durch besonderen Ideengehalt 
ausgezeichneten entremeses halten vielmehr in schôünem Gleichmaf die 
Wage jene drei der blofien Unterhaltung dienstbaren lustigen Sittenbilder 
mit fein herausgearbeiteten sozialen Typen, die bisweilen zu echten Cha- 
rakterfiguren vertieft sind: Æ7 rufiän viudo, La guarda cuidadosa, La cueva 
de Salamanca. Nicht alles konnte im übrigen schlechtweg vollendet sein, 
was Cervantes an heiteren Zwischenaktern geschaffen hat. Den oc4o come- 
dias der berühmten Erstausgabe wollte er in rhythmischem Ausgleich nicht 
fünf oder sechs, sondern wiederum acht enfremeses gegenüberstellen. Wenn 
ihm dabei auch einige Mittelmäfigkeiten mitunterliefen, so ist das mensch- 
lich wohl begreiïflich. Wobei zudem noch unentschieden bleibt, ob nicht 
auch jene Stücke, die unserem Empfinden schwächlich dünken, ihm selbst 
ob irgend welcher uns nicht mehr fühlbarer Vorzüge, Beziehungen und 
Eigenheiten besonders nah am Herzen lagen. In dieser Linie stünden 
etwa der Yuez de los divorcios und der Vizcaino fingido. Yndes auch mit 
ihnen oder ohne sie ist das cervantinische Entremes-Werk wie ein statt- 
licher, kunstvoll in sich geschlossener Bau, der den Æovelas exemplares 
und, in gebührendem Abstand, dem Qwzxote selber würdig zur Seite steht. 

Auf einige fünf Punkte, glaube ich, lassen sich die Merkmale konzen- 
trieren, durch die sich die Zwischenspiele des Cervantes von dem, was 
vor ihnen lag, und von dem, was nach ihnen kam, wesentlich unter- 
scheiden. 

Fürs erste ist zu beachten, dafi sie etwas besitzen, was den alten pasos 
aus organischen Gründen immer, den entremeses des 17. Jahrhunderts aber 
infolge ihrer Verflachung und Mechanisierung meistens mangelte: Hinter- 
grund und Umwelt. Bei Cervantes, da bewegt sich alles in einer jeweils 
genau umschriebenen Sphäre, da spielen gleichsam Haus und Strafle mit, 
da wird die Aktion zum wirklichen Theater. Im Æwfiän viudo bildet das 
Milieu mit den halbzerbrochenen Stühlen, der als Sitz dienenden umgestülpten 
Leibschüssel, dem noch neuen und darum als Weïinkaraffe tauglichen Pif- 
geschirr einen entscheidenden, ungeheuer wirksamen Bestandteil der cha- 
rakterisierenden Schilderung. In der Guarda cuidadosa sind die Vorgänge 
ohne Haus und Strafie undenkbar, denn eben die umstrittene Haustüre 
stellt den Zugang zu Kammer und Herz der umworbenen Schôünen dar. 
Im Véejo celoso wirbelt die Handlung türein, türaus und durch die beiden 
Zimmer einer kleinbürgerlichen Wohnung. In der Czeva de Salamanca 
wird Versteck gespielt wie in einer echten comedia de capa y espada, 
und im Æefablo de las maravillas sehen wir den Triumph alles Theater- 
spielens: die Bühne auf der Bühne. Nicht äuferliche Szenerie ist das 
alles, kein Kulissenzauber und kein Ausstattungstrick — denn das gab es 
zwar in der Hofkomüdie und bei den autos sacramentales, aber nicht auf 
den wackeligen Brettern der Volksbühne zu Cervantes’ Zeiten —, sondern 
schaubare, weil greifbare Umwelt, die in Wort und Tun der Spieler mit- 
agierte, die desto enger in die Handlung hineinwuchs, je wirkungsvoller 
und geschlossener im Aufbau der kleine Einakter gelang. 
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Da sind in zweiter Linie die Charaktere, die Cervantes in diesen entre- 
meses auf die Bretter stellt. Charaktere und nicht nur typische Volks- 
figuren, wie sie der paso in kleiner Auswahl, das spätere Zwischenspiel 
in bunter Schar dem Alltag entnommen hat. Der Æwfiän viudo ist nicht 
ein beliebiger Galgenvogel und Zuhälter wie hundert andere, auch nicht 
das stereotype Abbild des verbrecherischen Gildenhäuptlings schlechthin, 
denn bei all seiner Klassen- und Gemeingültigkeit wird dieser Säufer und 
Räufer zur Charakterfigur durch sein groteskes Verhältnis zur gestorbenen 
Kebsin. Die Honoratioren und Frauengestalten des Xetablo bilden ein un- 
vergleichliches Theaterparterre von individuellen Menschlichkeiten, und 
nur in Sachen der limpieza sind sie alle zusammen ein einziger Typus 
des homo hispanicus habsburgischen Zeitalters. Die Kandidaten der Al- 
caldenwahl sind jeder für sich ein Original, und vollends das ungleiche 
Ehepaar im Wäejo celoso ist zwar ein treues Abbild alltäglicher Môglichkeït 
in seinem Erlebnis, aber ganz und gar nicht in der Art, wie es, durch 
Charakterveranlagung getrieben, diesem Erlebnis gegenübertritt. Dabei 
hat Cervantes durchaus nicht auf die sogenannten Typenfiguren verzichtet ; 
aber wie sehr er auch sie individualisiert und verlebendigt hat, das sehen 
wir an den Gestalten des Sakristans und des Soldaten in der Garda 
cuidadosa. KEine Galerie von individuellen Menschlichkeiten, sagte ich, 
seien die Zuschauer im Æefablo, und in Wahrheit gilt das von seinen 
Entremés-Figuren insgesamt. Aus den Marionetten der pasos sind bei ihm 
Menschen von Fleisch und Blut geworden, denn Cervantes konnte ja gar 
nicht anders, als alle seine Gestalten zu beseelen und ihnen, ob er sie 
nun auf der Bühne agieren lief oder ob er in Roman und Novelle nur 
von ihnen erzählte, etwas von dem warmen Odem seines eigenen Innen- 
lebens einzuhauchen. 

Zum dritten verweise ich auf den Humor, der eine der vorzüglichsten 
Eigenheiten der cervantinischen Zwischenspiele bildet. Frohe, lächelnde 
Heiterkeit glänzt über ihnen allen wie die Sonne eines spanischen Früh- 
lingstages. Statt grober Flüche und pôbelhafter Spässe gibt es munteres 
Geplänkel, statt wüster Balgereien lustige Tänze zum Klang der Instru- 
mente stets bereiter Musikanten, und mit Bedacht weist der kluge Spittel- 
hund Berganza nachdrücklich darauf hin, daf die älteren entremeses immer 
mit gemeinen Prügelszenen und Schlägen endigten. Witz, Komik und 
Humor beleben mit dreifachem Feuer das vergnüglich wirbelnde Treiben. 
Voran der Wortwitz unter Bevorzugung des in Spanien wie nirgends hei- 
mischen Wortspiels, dann die Komik in Form des Ungereimten, das sich 
für das Vernünftige hält und in Einzelfällen direkte komische Charaktere 
(wie den Viejo celoso) entwickelt, unterstützt und begleitet von der Situa- 
tionskomik, die drollige, läicherliche, närrische, verschrobene, tragikomische 
Lagen, je nachdem, oder mifiverständlich zugespitzte Dialoge schafft, und 
endlich der eïigentliche oder innere Humor, der den Gegensatz kleinlicher 
Mangelhaftigkeit nicht zum Normalen, sondern zum Idealen und Erhabenen 
(ein wundervolles Beispiel ist etwa die Alcaldenwahl) dem Gelächter preis- 
gibt. Wo Ort und Gelegenheit sich bieten, da vereinigt sich diese Drei- 
heit zu heiïterer Satire. Ihr fehlt indes, nach gut cervantinischer Âsthetik, 
jede bittere Schärfe, an deren Stelle zuweilen sogar ein Unterton leiser 
Resignation mitzuschwingen scheint. Dafür weif sie verschiedentlich die 
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harmlosen Einakter zu Trägern ethischer und moralischer Ideen zu machen, 
wofür wir nur den Æefablo, den Viejo und die Æfecciôn als Zeugen aufzu- 
rufen brauchen. 

Ein viertes ist die saubere Technik im Aufbau, eine Schwäche des 
Cervantes in seinen comedias, eine Stärke in seinen novelas und auch 
ein beachtenswerter Vorzug seiner entremeses. Im Wesen und Zweck des 
Zwischenspiels selbst liegt es begründet, daff ihm die kunstvolle Struktur 
des Dramas versagt bleibt. Dramatischer Aufbau der Handlung, Exposi- 
tion, Verwicklung und Lôsung liegen gar nicht direkt im Bereich der 
Môglichkeit dieser kurzen, auf heitere Entspannung berechneten Schwank- 
spiele, die gänzlich fehl am Platz gewesen wären, wenn sie in den Zwischen- 
akten, in die sie gehôrten, in die grofie comedia eine kleine comedia 
einzuzwängen sich unterfangen hätten. Man darf darum auch bei den 
entremeses des Cervantes nach solchen Kriterien strengen Sinnes nicht 
Umschau halten. Gleichwohl hat der Dichter wenigstens in der Ge- 
schlossenheit der Handlung und in ihrer szenischen Aufwärtsentwicklung 
die môgliche Vollendung erstrebt und zumeist auch erreicht. Wie klar 
und folgerichtig sich die Vorgänge in den besten der acht entremeses 
einem entscheidenden Abschluf entgegensteigern, wie ausgeprägt zugleich 
der Begriff Æandlung den dramatisch ihm zukommenden eigentlichen 
Sinn, nämlich den des rastlosen, ungehemmten Vorwärtstreibens von Taten 
und Geschehnissen gewinnt, das wird am besten eigene Lektüre beispiel- 
mäfig fühlbar machen. Hier bleibt ergänzend anzufügen, dafi auch bei 
den schwächeren Stücken die Vorgänge, die im späteren entremés fast 
immer ziellos abbrechen oder langsam im Sand verlaufen, stets ein ab- 
schliefiendes, durch irgend ein Ergebnis begründetes Ende nehmen. 
Freilich muf man in diesen Fällen und vom dramaturgischen Standpunkt 
her die den Kehraus bildenden Tanz-Szenen als unentbehrliches Anhängsel, 
als eine Extrazugabe gleichsam mit in Kauf nehmen. 

Als fünften und letzten Punkt endlich betrachte ich die geschmack- 
liche Sauberkeit, die bei Cervantes allenthalben und so auch in den en- 
tremeses règiert, recht sehr im Gegensatz zu seinen entremesistischen 
Vorgängern und Nachfolgern. In der Komôdie Za entretenida \äfit er die 


Marcela einmal sagen: 
Mira, Cristina, que sea 
ET baile y el entremés 
Discreto, alegre y cortés, 
Sin que haya en él cosa fea. 


Diese wdiscrecion (der Gegensatz von dem, was wir mit Albernheit be- 
zeichnen würden), die cortesia oder Anständigkeit und das absolute Fehlen 
von cosas feas, das umschreibt so recht kurz und bündig das ästhetische 
Empfnden des feinsinnigen Cervantes, der, wie ich an anderer Stelle 
sagte, drei Dinge vor allem verabscheute: das Unsaubere, das Affektierte, 
das Häfliche. Er ist es, der von der Celestina behauptet, sie wäre ein 
gôttliches Buch, wenn sie das Allzumenschliche nicht gar so offen zur 
Schau stellte (Zbro en mi opinién divino, si encubriera mdàs lo humano). 
Ziererei und Groteske, Roheit, Niedrigkeit und Zotentum (alle fünf der 
Celestina nicht fremd) sind Dinge, die bei Cervantes in den Zwischenspielen 
und anderswo unbekannt bleiben, wenn auch natürlich Wesen und Milieu 
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dieser Einakter eine viel stärkere Realistik verlangen als etwa die No- 
vellen. Seine Ausdrücke charakterisieren sich, auch wo es um rein kôrper- 
liche und daher nicht immer blitzblanke Angelegenheïten geht, z. B. um 
den Geschlechtsverkehr oder die Lustseuche, um des Leïbes Notdurft oder 
den Geruch fauler Zähne, durch ungezierte, dem realistischen Empfinden 
der Zeit entsprechende Anschaulichkeit, ohne lüsterne Zweideutigkeit, ohne 
verdeckte Anspielung, ohne widerwärtiges Ausmalen. Saga vuestra oraciôn, 
so läfit er den Freund in der Vorrede zum Qwixote sagen, und so hält 
er es selber allerwege, a la [lana, con palabras significantes y honestas y 
bien colocadas ... pintando, en todo lo que alcanzäredes y fuere posible, 
vuestra intenciôn. 

Nach Cervantes nimmt der efremés über Autoren wie Quiñones de 
Benavente, Moreto und Francisco de Castro die Hauptetappen seiner Ent- 
wicklung. Sprachlich wendet er sich von der Prosa mehr und mehr der 
Versform zu, gegenständlich umgreiïft er allmählich alle Gebiete und Vor- 
kommnisse des täglichen Lebens, soweit sie der Tragik entbehren und 
lustiger Aufmachung zugänglich sind. Tendenziôs immer häufiger ins 
Parodistische entartend, verzerrt er die edlen und grofien Züge der co- 
media: Vaterlandsliebe, Ritterlichkeit, Ehrbegriff, Liebe und Galanterie, 
unbedenklich zu lustigen Fratzengesichtern, ja er wagt in Einzelfällen keck 
den Schritt zur echten und eïgentlichen Parodie, von der uns Moreto in 
Lucrecia, in Rodrigo y la Cava oder im Conde Claros, dann Quirés in 
Las fiestas de Aldea und ein paar Unbekannte in Za hija del aire und 
El robo de las Sabinas beweïskräftige Proben hinterlassen haben. Leicht 
verständlich ist, dafi das pikareske Element in den Figuren, Motiven und An- 
schauungen der nachcervantinischen Zwischenspielhandlungen einen breiten 
Raum beansprucht; dazu half vor allem nicht nur die Eigenart dieser 
Einakter an sich, sondern auch das soziale Gewicht, das die Schelmen- 
zunft im Spanien der letzten drei Habsburger gewinnen sollte. Merk- 
würdig ist dagegen, wie gering im Vergleich dazu die entremesistische 
Verwertung der Gestalten und Sitten des eigentlichen Verbrechertums ist, 
das in jener Gesellschaft eine nicht minder verderbliche und allen klar 
vor Augen liegende Rolle spielte. Es scheint fast, als ob diese gefährliche 
Unterschicht im blutigen Ernst ïhrer tatsächlichen sozialen Bedeutung 
immer weniger zu spañhafter Darstellung geeignet gewesen wäre. Relativ 
beschränkt ist noch bei Cervantes der Spielraum an Stoffen und Motiven 
der Entremés-Handlung. Er erweitert sich ins Ungemessene mit der wach- 
senden Beliebtheit des Zwischenspiels, mit dem raschen durch sie her- 
beigeführten Verbrauch dieser leichten Ware, mit der sich mehrenden Zahl 
der Dichter, die sich an dieser in vieler Hinsicht unbeschwerten Kunst- 
form versuchen. Das tägliche Leben der Mittel- und Unterschicht, und 
zwar in seinen dem Ernsten und Traurigen, der Mühe und Plage ab- 
gewandten, in seinen komischen, zu allerhand Ulk, Schabernak und spas- 
sigen Verwicklungen Anlafi gebenden Auferungen und Formen wird nun- 
mehr der Schauplatz der einaktigen Handlung. Dorfbürgermeister und 
Stadtpolizisten, Wahrsager und Sterndeuter, Geizhälse, Barbiere, Hausierer, 
Blinde, Bettler, Schreiber, Studenten, Landstreicher, Zigeuner, Galizier, 
Franzosen, Letrados, Ârzte, Ehemänner, Pagen, Mesner, Gastwirte und 
Dienstboten aller Art, das sind die beliebtesten Figuren, die in mannig- 
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facher Zusammenstellung und Gruppierung die Entremés-Bühne bevôlkern. 
Rasch entfernt sich in dieser Hinsicht und in allem, was mit ihr zusammen:- 
hängt, das Zwischenspiel von Art und Auffassung des Cervantes, und der 
Dichter, der es mit einem Schlag zu schnell erreichten neuen Triumphen 
führt, ist Quiñones de Benavente. Der nach Herkunft und Lebens- 
umständen kaum bekannte toledaner presbitero entfaltet seine Haupttätig- 
keit in den 30 Jahren zwischen 161$ und 1645. Cotarelo y Mori hat 
142 entremesistische Einakter von ihm gesammelt, und man schätzt die 
Gesamtzahl seiner derartigen Stücke auf etwa 900. Er hat den entremés 
recht eïigentlich zur dramatischen Gesellschaftssatire und Gesellschafts- 
burleske erweitert. Seine Stärke beruht, wie mir scheint, fürs erste in 
der (an Cervantes gemessen) gewaltigen Ausdehnung der stofflichen Gren- 
zen des Zwischenspiels, fürs zweite in seiner vis comica, die ihn befähigte, 
an Berufen, Figuren und Situationen gerade das zu sehen, was Heiterkeit 
erregt, und fürs dritte in einer aufergewôhnlichen sprachlichen Sonder- 
begabung, die ihm gestattete, in einfacher, klarer und volkstümlicher Dik- 
tion, ohne Vulgarität und ohne Extravaganzen, einen eigenartigen, in seiner 
flüssigen Lebhaftigkeit kaum wieder erreichten Bühnendialog zu führen und 
in ihm mit unerhürter Zungenfertigkeit männliche und weibliche Schlau- 
heit, Bosheit, Dummbheit, Schwäche gegeneinander auszuspielen. Durch 
ihn entartet auch die Zwischenakthandlung mehr und mehr zu einem 
Paradestück für die einzelnen graciosos oder Hanswursten, die sich fôrm- 
liche Rollentypen schufen, hierfür eigene Spitznamen bekamen und schon 
durch ïhr bloffes Erscheinen auf den Brettern Beifallsstürme erregten!. 
Durch ïhn entartet sie endlich zu jenem reinen Possenspiel, das der zeit- 
genôssische Kritiker Juan Caramuel (ÆAyfhmica 1668) kurz und treffend 
also charakterisiert hat: Æxremes apud Hispanos est comedia brevis, in qua 
actores ingeniose nugantur. 

Moreto und Francisco de Castro sind neben Quiñones de Bena- 
vente die begabtesten Entremesisten und vor allem jene, die sich am eng- 
sten an seine Art angeschlossen haben. Nicht gering ist freilich auch die 
Zahl jener, für die der efremés nur eine flüchtige Gelegenheitsdichtung 
bildet, sei es daf sie ihn, wie Quevedo, in müfiger Laune nebenher 
pflegen oder, wie etwa Barbadillo und Solérzano, vor allem zur Belebung 
und Variierung ihrer Novellensammlungen verwenden. Ernst in der Satire 
und tiefere Bedeutung hat keiner der Entremés-Autoren nach Cervantes 
je wieder angestrebt. 

Nun noch ein Wort über das Zwischenspiel auf der Bühne, ein Sonder- 
aspekt des spanischen Dramas, der bis jetzt, bei allem Vortrefflichen, was 
über Inszenierung und Darstellung der comedia und des auto sacramental 
erforscht und geschrieben wurde, mit Unrecht allzu geringer Beachtung 
wert gehalten blieb. 

Bevor eine Aufführung, sei es von comedia oder auto sacramental oder 
entremés, in der Offentlichkeit stattfinden konnte, mufite die schriftliche 


1 Einer der berühmtesten war zwischen 1630 und 1650 Cosme Pérez, mit 
seinem Spitznamen Juan Rana genannt. Von ihm heiïfit es bei Gallardo (En- 
sayo 1 668): Fué muy celebrado en la parte de gracioso y aur excedié a todos 
Los de su tiempo, y sélo con salir a las tablas y sin hablar provocaba a risa 


y aplauso. 
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Genehmigung dazu von der Ortsbehôrde gegeben sein. Häufig (bei den 
autos immer) verlangte diese letztere eine Probevorstellung vor ihren amt- 
lichen Vertretern, ein Brauch, der beispielsweise den äufleren Rahmen für 
den Æetablo de las maravillas des Cervantes hergegeben hat. Wie reihte 
sich nun so ein entremés, nachdem Probe und Genehmigung erfolgt war, 
in den Aufführungsnachmittag ein ? 

Wenn vom spanischen Theater der Blütezeit die Rede ist, so darf man 
bekanntlich nicht von einer spanischen Bühne schlechthin sprechen. Man 
muf vielmehr jederzeit die drei Hauptgruppen oder Betätigungsfelder 
dieser Bühnenkunst voneinander scheiden: die Hofbühne, die Volksbühne 
und die Fronleichnamsbühne. Die Bedeutung aber, die gerade dem Zwi- 
schenspiel auf jeder einzelnen von diesen dreien zukam, ist ziemlich unter- 
schiedlich. 

Die Hofbühne hatte ihre Spielräume vor allem im kôniglichen Palast 
zu Madrid sowie in den Lustschlôssern von Aranjuez und Buen Retiro. 
Im Salén de comedias des Madrider Alcäzar — er ist auf alten Plänen 
noch genau festzustellen und lag im ersten Stock zwischen dem kleinen 
Empfangssaal und ein paar den Übergang zur Gemäldegalerie bildenden 
Zwischengemächern — agierte man insbesondere die zur Verschôünerung 
der Familienfeste dienenden Xepresentaciones reales intimen Charakters, beï 
denen Palastkavaliere und Hofdamen die einzelnen Rollen verkôrperten 
und deren zumeist allegorischer oder mythologischer Charakter in Kostü- 
mierung, Dekorationen, Musik und Tanz echt hôfischen Prunk und Auf- 
wand und daneben nicht minder hôfische zeremonielle Steifheit ermüg- 
lichten. Im Sa/ôn de comedias war darum für entremeses von vornherein 
kein Platz. Gänzlich privaten und darum exklusiven Charakter trugen 
auch die Vorstellungen, die sich das Herrscherpaar zuweïilen in engem 
Kreise in den Räumen der Kônigin von bezahlten Schauspielertruppen 
geben lief ; auch hier scheinen Zwischenspiele ausgeschlossen gewesen zu 
sein, denn die umfangreichen Listen der bei solchen Gelegenheiten vor- 
geführten comedias! enthalten keinen einzigen Entremés-Titel. Auf den 
Bühnen der Lustschlüsser gingen, wie man weif, vor allem die grofien 
Schau- und Spektakelstücke in Szene, zu denen Architekten wie der Ita- 
liener Cosme Lotti die äufiere Aufmachung schufen und in deren prunk- 
voll-festlichem Milieu wiederum die grobkôürnigen entremeses ganz und gar 
fehl am Ort gewesen wären. Nach alldem schienen diese volkstümlichen 
Zwischenakter für hohe und hôchste Herrschaften unzugänglich gewesen 
zu sein. Dem war aber in Wirklichkeit nicht so. Denn bereits unter 
Philipp IIL, und zwar ohne Zweifel auf Betreiben seiner theaterlustigen 
Gemahlin Margarita, wurde im zweiten Hof des sogenannten Schatzhaus- 
flügels des Madrider Palastes eine Art Volksbühne errichtet, deren Vor- 
stellungen die kônigliche Familie hinter Jalousien verborgen anwohnte 
und, wie es charakteristischerweise heïft, donde vean sus Magestades las 
comedias como se representan al pueblo en los corrales?. Diese Begründung 


? Vgl. H. A. Rennert, Mofes on the Chronology of the Spanish Drama, in 
Mod. Language Review Bd. 2, S. 331 und Bd. 3, S. 43; ferner desselben Ver- 
fassers The Spanish Stage in the Time of Lope de Vega S. 234., 

? Cabrera, Relaciones S. 298. 
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allein schon birgt, glaube ich, die dokumentarische Gewähr in sich, daf 
bei diesen volksmäfligen Aufführungen auch die Zwischenspiele zu ihrem 
Rechte kamen. Eben dieser Satz scheint aber auch darauf schliefien zu 
lassen, dafi die Inszenierung dabei die gleiche war wie in den corrales, 
so daf sich diese Sonderart hôfischer Entremés-Vorführung von der in 
den besagten corrales gebräuchlichen Form nicht wesentlich unterschieden 
haben dürfte. Wie lange diese Gepflogenheit fortbestand und ob auch 
noch spätere Herrscher diese eigenartige Hofbühne benützten, ist bis jetzt 
noch nicht nachweisbar gewesen; jedenfalls aber fehlen auch schriftliche 
Belege dafür, dafif das eigentliche Zwischenspiel in anderer als der ge- 
schilderten Form in den Kreis der von Kônigspaar und Hof besuchten 
Vorstellungen einbezogen worden wäre. 

Die Fronleichnamsbühne bildet, im Gegensatz zu den beiden 
anderen (stabilen) Arten, den beweglichen Typus szenischer Aufmachung 
und Einrichtung. Die mehr oder minder prächtig und kompliziert aus- 
gestatteten carros konnten an beliebigen Orten und in wechselnder Zu- 
sammenstellung vorgeführt werden, aber ihre Bedienung erforderte nicht 
nur einen gewaltigen technischen Apparat, sondern stellte auch hohe 
Anforderungen an die Geschicklichkeit und Leistungsfähigkeit der Schau- 
spieler und des Bedienungspersonals. Da ist es nun von besonderem 
Interesse, zu sehen, wie zwanglos und natürlich, ich môüchte am liebsten 
sagen, wie unbeschwert und ungeniert sich die anspruchslosen entremeses 
in den Rahmen dieses verwickelten und umständlichen Allegorien-Apparates 
einfügten. Bei den autos sacramentales nämlich wurden die Szenerie- 
Wagen an eine stabile Bretterbühne (fablado) herangefahren, deren Fläche 
mit der unteren und wichtigsten Plattform dieser Wagen auf gleicher Hôühe 
C@ piso llano) sein mufite. Die Handlung des Sakramentspieles wechselte 
nun zwischen dieser zentralen Bühne und den einzelnen auf den Wagen 
dargestellten Schauplätzen hin und her, oder sie ging gleichzeitig, je nach 
Notwendigkeit, hier und dort vor sich, wobei Szenerien, die nicht in Aktion 
traten, durch Vorhänge oder bemalte Holzkulissen abgedeckt waren. Bei 
loa und entremés nun traf das in vollem Umfange zu, so dafi der letztere 
einfach auf der mittleren Bretterbühne agiert wurde, ganz als ob die noch 
stummen carros überhaupt nicht vorhanden gewesen wären. Auf diese 
Weise aber fand das Zwischenspiel auch auf der Fronleichnamsbühne die 
ihm entsprechenden einfachen Verhältnisse der corrales vor. 

Wie sich der zu Wesen und Zweck der sakramentalen Spiele in schroffer 
Gegensätzlichkeit stehende entremés dem festlichen Tagesprogramm ein- 
gefügt hat, das ist in grofien Zügen bereits bekannt und oft gesagt, wenn 
auch mancherlei fundamentale Irrtiüimer sich dabei mit zäher Lebenskraft 
von Buch zu Buch fortschleppen und das Gesamtbild trüben. So zum 
Beispiel die bei Schack, Ticknor und Rennert herrschende unklare An- 
schauung, es seien Prozession, Umzug der carros und Aufführung der 
autos und entremeses ein und derselbe wunderlich verworrene und aus 
den heterogensten Vorgängen und Stimmungen bestehender Akt gewesen, 
a sort of rude mumming, which certainly had nothing grave about it, wie 
Ticknor sagt, und wozu Rennert (S. 298) mit ernstem Kopfnicken bemerkt: 
in which we quite agree. In Wirklichkeit waren es aber drei vôllig getrennte 
und selbständig vor sich gehende Begebenheïten, deren äufere Abgrenzung 
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‘schon durch die Tatsache gekennzeichnet wird, dafi die rein kirchliche, 
weil gottesdienstliche, theophorische Prozession mit Absingung der vier 
Evangelien im Freien nur am Vormittag des Fronleichnamstages, also 
einmal im Jahr, stattfand, während die Umzüge der carros und die Auf- 
führung der autos beliebig oft innerhalb der Fronleichnamsoktav, immer 
aber nur an Nachmittagen, vor sich gehen konnten. Beim Umzug er 
Wagen (der nicht umsonst einen eigenen Namen führte: esta de los carros) 
gab es natürlich, dem festlich-frohen Schaugepräng entsprechend, mancher- 
lei Unfug und manche uns schwer verständliche Ubertreibung, aber das 
hatte doch um Gotteswillen mit der vormittägigen Prozession nichts zu 
tun. Bei der Aufführung der Sakramentspiele sodann war wiederum die 
Handlung des dem eigentlichen auto vorangehenden Vorspiels (/a) und 
des unmittelbar auf sie (die /a) folgenden Zwischenspiels oft von einer 
unheiligen, weltlichen und profanen Realistik, waren die darin vorgeführten 
Tänze zuweilen von einer Zügellosigkeit und Unbeschwertheit, die den 
bald puritanisch erbosten, bald aufklärerisch abgebrühten Spanienhassern 
des 18. und 10. Jahrhunderts noch viel schärfere Waffen als Inquisition 
und Dogmenglaube geliefert hätten — wenn sie ihnen bekannt gewesen 
wären. Aber alles das hat meiner Treu doch auch wieder mit der Fron- 
leichnamsprozession nichts zu schaffen. Und auch mit Wesen und Zweck 
der Sakramentspiele selbst dürfen diese Dinge nicht vermengt oder in 
organischen Zusammenhang gebracht werden; denn sie beweisen weiter 
nichts als dieses: wie reibungslos sich in der spanischen Psyche das 
Nebeneinander von Geist und Materie, von phantastischem Idealismus 
und erdgebundener Kôürperlichkeit vollzog, wie unvermittelt auch da die 
schärfsten Gegensätze ohne Schaden zueinander treten konnten, ja wie 
es fôürmlich im Wesen dieser barocken Katholizität lag, dafi sie dauernd 
zueinander treten muften. 

Die Volksbühne endlich ist die eigentliche Pflanz- und Hegestätte 
des Zwischenspiels; für sie wird es in erster Linie verfafit, auf ihr wird 
es am meisten dargestellt, von ihren zwei Masken bildet es sozusagen 
nicht die eine, die ernstdramatische, sondern die andere, die heitere, 
närrische, ironische, satirische. Wie fügt sich nun schliefilich der entremés 
in den Spieltag der Volksbühne ein? 

Die Vorstellungen finden statt im Sommer ab vier Uhr, im Winter ab 
zwei Uhr des Nachmittags. Stunden vorher ist in der Regel der Zuschauer- 
raum schon voll. Hausierer bieten Früchte und Leckereien herum. Ge- 
lächter, Flüche, Streiten, Scherzen mischt sich zu einem wunderlichen 
Getôse, das schliefilich, wenn die Geduld der Wartenden erlahmt, in 
Johlen, Pfeifen, Trampeln und lärmenden Protest jeder Form entartet. 
Nun ist es hôchste Zeit für den Leiter, daff er anfangen läfit, denn Zorn 
und üble Laune der mosqueteros gefährden den Erfolg auch des besten 
Stückes. Wäre es ruhiger gewesen, so hätte man längst schon eifriges 
Stimmen von Instrumenten gehôrt. Nun endlich kann das Spiel beginnen. 
Musikanten treten vor und singen ihre einladende, Stimmung weckende 
seguidilla, vom Klang der Gitarre und Harfe begleitet. Und von jetzt 
ab gibt es keinen Stillstand mehr, bis mit einbrechender Nacht der Spiel- 
tag zu Ende ist; denn ruhiges Harren verträgt das feurige, Leben und 
Abwechslung heischende Temperament dieser Zuschauer nicht, Kaum ist 
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der letzte Ton der seguidilla verklungen, so betritt ein Sprecher die Bühne 
und rezitiert die Za, jenen Vorspruch, der, wie der Name schon sagt 1, 
durch schmeichelnde Lobrede die Zuschauer günstig stimmen soll. So- 
gleich nach der #a aber rollt sich die Handlung der eigentlichen comedia 
mit ihren drei Akten (ÿorradas) ab, und hier beginnt alsbald die merk- 
würdige Mission der Zwischenspiele, die, nach Leopold Kleins trefflichem 
Vergleich, zwischen die Akte eines Stückes schlüpfen wie die Gnomen zwischen 
Felsspalten, die sie mit edlen Metallen füllen. Dreifach ist, genau genommen, 
der Zweck dieser stets kurzen, lustigen und rasch sich abwickelnden 
Einschiebsel. Sie müssen vor allem die Pausen zwischen den drei jornadas 
füllen; denn solche Pausen sind unerläfilich, einmal weil die im durch- 
schnittlichen Umfang von 3000 Versen sich abwickelnde Handlung ohne 
Einschnitte ermüden würde, und dann insbesondere, weil diese Einschnitte 
nicht selten einen Zeitraum von Wochen, Monaten oder gar Jahren mar- 
kieren, der zwischen Akt und Akt verflossen ist. Sie müssen aber auch 
für unterhaltliche Abwechslung sorgen, müssen neben den Ernst den 
Scherz, neben die rührselige Träne das heitere Lachen setzen. Sie müssen 
endlich die gute comedia beflügeln und ïhren verdienten Erfolg aufs 
hôchste steigern; andererseits aber auch die mittelmäfige stützen, die 
schlechte, wenn môglich, retten und ihren Durchfall verhüten. Durch 
treffliche Zwischenspiele unterhaltene wosqueferos waren nur mehr halbe 
Feinde, und es ist als sicher anzunehmen, dafi die Schauspieldirektoren, 
je schwächer das Drama war, desto eifriger für durchschlagende entremeses 
Sorge trugen. 

Die Zahl der entremeses beträgt bei jeder Aufführung in der Regel 
zwei. Je eines davon füllt die Pause nach dem ersten und nach dem 
zweiten Akt. In ganz seltenen Fällen schiebt sich schon zwischen die /a 
und den ersten Akt der comedia ein Zwischenspiel ein; aber Beispiele 
dafür, da ein solches auch noch an den Schlufi der ganzen Aufführung 
getreten wäre, sind (sowohl bei der comedia wie beim auto sacramental) 
überhaupt nicht bekannt. Man darf dieses letztere nicht damit zu er- 
klären suchen, dafij solchermañien die Vorstellung sich zeitlich zu sehr in 
die Länge gezogen hätte und in die sinkende Nacht hineingeraten wäre — 
es gab genug entremeses, die so kurz waren, daf sie sich in einer Viertel- 
stunde und noch weniger herunterspielen lieflen — oder dafi etwa ein 
spanisches Theaterpublikum des 17. Jahrhunderts am Schauen und Hôren 
des Allzuvielen müde geworden wäre. Man wird sich vielmehr etwa fol- 
gendes Bild von der Sache machen müssen. Einmal rein äuferlich: der 
Hauptzweck des entremés ist das Ausfüllen der Pausen des grofien Spiels; 
wo Pausen nicht mehr vorhanden sind, wie eben am Schlusse, da ist der 
kleine Zwischenakter nicht mehr vonnôten. Dann aber auch gewisser- 
mafien innerlich: das kraftvolle Empfinden des damaligen Spaniers hat 
für unser modernes Verlangen, nach schwerem Ernst in trôstlichem Aus- 
gleich entlassen zu werden, kein Verständnis; es fühlt nicht das Bedürfnis, 
dem durch die dramatischen Vorgänge der comedia, durch die erhabenen 
Bilder und Ideen der autos sacramentales erregten, erschütterten, gerührten, 


1 Da vom lateinischen /avdam (aus laudem). Vocatur loa, quia profunditur 
in auditorium laudes, heift es bei Caramuel, Xkytmica (1668). 
Pfandl, Spanische Nationalliteratur. 29 
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ernst und nachdenklich gewordenen Gemüte das heitere Gleichmañ der 
Stimmung zu erhalten. Die Zeitgenossen eines Lope und Calderôn lieben 
die starken Erregungen in Lust und Schmerz und den raschen Wechsel 
der Gegensätze, aber das Wägen und Balancieren ist ihnen eine fremde 
Kunst: es fehlt ihnen, wie ich an anderer Stelle sagte, das Mafhalten und 
das Ausgleichen, die heitere Harmonie, die Sophrosyne. 


XIII. Celestineske Zwitterkunst 
oder das Romandrama 


Die letzte freie Nachbildung der 7ragicomedia de Calisto y Melibea ist 
die Dorotea des Lope de Vega. Diese acciôn en prosa, wie er sie nennt, 
ist aber nicht nur eine Zwitterkunst im Sinne der Celestina, weil sie Roman 
und Drama in eins vermengt und darum weder Roman noch Drama ist, 
sondern auch Zwitterkunst im Sinne des autobiographischen Romans, weïl 
der Dichter so willkürlich und eigenwillig Erlebtes mit Erdachtem ver- 
webt hat, daf das Werk weder ein autobiographischer noch auch ein 
rein erdichteter Roman ist; und endlich Zwitterkunst im Sinne der dichte- 
rischen Âsthetik, weil in ihr Renaissanceformen und Barockformen ohne 
Wille oder Bemühung zum Ausgleich fremdartig sich gegenüberstehen. 
Für Lope freilich war die Dorotea eine Lieblingsschôpfung: por ventura 
de mi la ms querida. Aber kaum weiïl er ihr besondere dichterische 
Vorzüge anempfunden haben wird, die sie in Wirklichkeit in sehr be- 
schränktem Umfang besitzt, sondern weil er in ihr ein Stück des eigenen 
Lebens sehen und immer wieder erleben mochte. Die Franzosen Fauriel 
und Lafond, der Deutsche Julius Leopold Klein und unter den Spaniern 
Barrera y Leirado haben zuerst und am gründlichsten den Roman im 
biographischen Sinne ausgewertet, und die Verôffentlichung des kuriosen 
Prozefibüchleins, wie ich es kurz nennen will!, hat dann mancherlei von 
diesen Vermutungen auch dokumentarisch bestätigt. ‘Trotzdem: um das 
Werk in seiner Gesamtheit als Autobiographie zu werten und literarisch 
einzureïhen, dazu ist sein fiktiver Gehalt viel zu grofi, die eigentliche 
Selbstschilderung in geschichtlicher und biographischer Hinsicht aber zu 
gering. Fauriel meinte: 7e cherche dans ce drame bien moins un sujet de 
discussion littéraire, qu'un document historique. Mir scheint das Umgekehrte 
richtig zu sein. Nun hat man aber die Dorotea nicht nur als Selbst- 
biographie ungemein hoch gewertet, sondern ihr auch als Werk der Dicht- 
kunst viel Schônheit und Tiefe nachgerühmt. Demgegenüber muf ich für 
meinen Teil gestehen, dal ich wahrlich niemanden dazu verleiten môchte, 
sie zu lesen. Das verpflichtet mich freilich, durch umso genaueren Bericht 
diese Ansicht zu rechtfertigen?. Zunächst also: was geht darin vor? 


* Proceso de Lope de Vega por libelos contra unos cômicos, Ausg. von A. To- 
milla y C. Pérez Pastor, Madrid 1911. 

* Ich brauche wohl kaum zu versichern, da mir dabei jede feindselige oder 
verächtliche Polemik gegen die unterschiedliche Auffassung anderer, jedes 
Empfinden des Besserwissens oder des Korrigierenwollens vüllig fern liegt. Ins- 
besondere soll der subjektiven und feinsinnigen Ausdeutung der Dorotea durch 
Karl Vossler (Æeséschrift fr Hofmannsthal, München 1924, S.138—1 52) in keiner 
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Fernando, ein 17jähriger Student und Windbeutel, wohnt in Madrid bei 
einer Base, deren Nichte Marfisa er liebt, aber nicht ‘heiraten kann, weil sie 
zwangsweise einem vermôglichen Alten zur Frau gegeben wird. An ihrem 
Hochzeiïtstag führt ihn ein Freund bei Dorotea ein, deren Gatte in den Kolo- 
nien verschollen ist. Beide gewinnen sich lieb, und das illegale Verhältnis 
dauert nun schon fünf Jahre. Fernando zählt deren 22, als es in den fünf 
Akten der Acciôn en prosa endgültig in die Brüche geht. Der Anlässe dazu 
aber sind verschiedene. Die Kupplerin Gerarda, die mit Doroteas Mutter, 
Frau Teodora, befreundet ist, wittert ein gutes Geschäft. Sie setzt darum 
Teodora ernstlich zu, ihre Tochter dürfe sich nicht länger mit dem armseligen 
Fant und Habenichts von einem Don Fernando abgeben, der sie nur in übles 
Gerede bringe und zu schlimmem Ende im Ruin ihrer Schônheit sitzen lasse. 
Sie wisse ihr etwas viel Besseres. Ein gewisser Don Bela, in den Kolonien 
reich geworden und trotz reifer Jahre noch von stattlicher Erscheinung, brenne 
darauf, Dorotea seine Verehrung und seine Schätze zu Füfen zu legen. 
Teodora ist rasch zu Gunsten des neuen Bewerbers umgestimmt. Nicht so 
Dorotea. Ihre Mutter lästert auf den ärmlichen, von der Tochter glühend 
verteidigten Fernando, flucht, tobt, reifit sie an den Haaren und verbietet ihr 
zuletzt jeden weiteren Verkehr mit ihm. Dorotea, in Verzweiflung, weil sie 
ahnt, daf dieser Konflikt das Ende ihrer Beziehungen zu Fernando bedeuten 
wird, beschlieft, bei ihm Rat und Hilfe zu suchen. Nun aber hat Fernando 
gerade in der vorausgehenden Nacht einen büsen Traum gehabt, dessen Schlu£- 
szene war, dafi Dorotea mit Schätzen beladen an ihm vorüberging, ohne ihn 
eines Blickes zu würdigen. Er schliefit daraus, daf sie ihn um eines anderen, 
reicheren willen verlassen will. Als dann Dorotea kommt, um ïhr Herz aus- 
zuschütten, als sie ihm vorstellt, daf ihre Mutter, esa firana, esa tigre, ese cro- 
codilo gitano, esa hipôcrita, sie an den reichen Indiano verkuppeln wolle, da 
antwortet Fernando, noch ganz in der Idee des gehabten Traumes befangen 
und im Glauben, sie wolle sich sanft und heuchlerisch von ihm lôüsen, befrem- 
dend kühl, das sei viel Lärm um nichts; sie môge jetzt gehen, da er geschäft- 
lichen Besuch erwarte. Dorotea, vor Schrecken halb tot, entweicht. Bei 
Fernando aber erfolgt die Reaktion in Form einer (der Celestina nachgebildeten) 
Verzweiïflungsszene. Er ruft nach dem am schnellsten tôtenden Gift, er ruft 
nach einem Barbier, der ihm die Herzader ôffne, er befiehlt aber gleichzeitig, 
man solle ihm den Dolch aus den Augen räumen, sonst kônne etwas Schreck- 
liches passieren. Dann gerät'er in eine weinerliche Stimmung, liest Briefe der 
Dorotea und Verse, die er selbst auf sie gemacht hat. Zuletzt entschliefit er 
sich, Madrid zu verlassen. Aber dazu braucht er Geld. Marfisa muf es her- 
geben. Sie ist inzwischen Witwe geworden, aber sie liebt den Abtrünnigen 
immer noch treu und herzinniglich wie zuvor. Nun erzählt er ihr, er habe 
nächtlicherweile mit zwei Kavalieren, die sich frech benahmen, Streit bekommen, 
den einen verwundet und den anderen getôtet; jetzt müsse ihm Marfisa mit 
Geld zur Flucht verhelfen. Sie glaubt den Schwindel, sucht an Münzen und 
Kostbarkeiten zusammen, was sie rasch finden kann, und stopft ihm damit den 
stets leeren Beutel. Dorotea aber sieht bald darauf von ihrem Fenster aus 
den Fernando zu Pferd und mit Gepäck Madrid verlassen. Vor Verzweiflung 
macht sie einen Selbstmordversuch und verschluckt einen Diamantring. Der 
Chor singt kunstvolle sapphische Strophen auf die Leiden der Liebe, und der 
erste Akt ist beendet. . 

Dorotea ist schon wieder auf dem Wege der Besserung. Sie wechselt im 
Gedenken an Fernando zwischen schmerzlich-süfer Erinnerung und wilden An- 


Weise entgegengearbeitet werden. Ich will vielmehr nur schlicht und aufrecht 
meiner persônlichen Meinung Ausdruck geben. ; 
29 
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fällen der Eifersucht. Don Bela, der neue Galan, macht ihr seinen Antritts- 
besuch. Dabei begibt sich ein galantes Gespräch, das durch Überreichung von 
Schmucksachen, Seidenstrümpfen, kosthbaren Stoffen und Passementerien sinn- 
reich gewürzt wird. Schon schlägt die halbgewonnene Dorotea dem Bewerber 
die Bitte nach einem zweiten Stelldichein nicht ab. Der Chor beschlieft den 
Akt mit einem Gesang auf die Habgier. 

Drei Monate sind verflossen. Fernando ist, von Liebessehnsucht getrieben, 
wieder nach Madrid zurückgekehrt. Durch einen Freund erfährt er den Selbst- 
mordversuch Doroteas, ferner daf man allerlei hôre über eine neue Liebschaft 
und über einen Aufwand, der vorher nicht geherrscht habe. Fernando berichtet, 
da er seine Tage in dumpfem Liebeskummer hinschleppe und nur gelegent- 
lich Gedichte mache: Auch Dorotea schreibt ihm Briefe voll zärtlicher Klagen 
und Vorwürfe, die-sie aber nicht absendet, sondern wie er seine Gedichte für 
sich behält. Schliefilich bringt Fernando der treulos Verlassenen ein nächt- 
liches Ständchen. Dabei erscheint der Rivale Don Bela auf der Bildfläche, 
ein Wortwechsel éntsteht, und im raschen Degenzweikampf sinkt der Indiano 
verwundet zu Bodèn. Der Chor singt ein Klagelied auf die Eifersucht, und 
der dritte Akt ist abgeschlossen. 

Zwischen Fernando und Dorotea kommt es endlich zu echt komôüdienhafter 
Aussprache. Er trifft im Prado mit einer Gruppe verschleierter Damen zu- 
sammen, die in Wirklichkeit Dorotea und ïihre Begleiterinnen sind. Im Lauf 
des galanten Gesprächs erzählt er den vermeintlich Unbekannten sein ganzes 
bisheriges Leben, sein Unglück in der Liebe, den verhängnisvollen Traum und 
alles was dazu gehôrt. Er steigert sich dabei in eine solche Verzweiflung 
hinein, daB ihn vorübergehend eine Ohnmacht überkommt. Das veranlafit hin- 
wiederum bei Dorotea, die nun das Mifverständnis geklärt sieht, einen ver- 
liebten Schmerzensausbruch. Fernando erkennt sie, und beider Herzen finden 
sich wieder. Sie gehen einträchtig zusammen nach Hause, um dort die Aus- 
sprache zu beendigen und den neuen Liebesbund zu besiegeln. Alles kônnte 
sich solchermafien zum Guten wenden, wenn nicht Marfisa, die inzwischen ver- 
witwet ist, alte Liebesrechte an Fernando geltend machte. Ihr ist von seiïner 
schmählichen Lüge bei der Erpressung des Geldes und von seinem neuerlichen 
Werben um Dorotea sichere Kunde geworden. Jetzt erwartet sie ihn an seiner 
Haustüre, schüttet 1hm in bitteren Vorwürfen ihr gekränktes Herz aus und ent- 
eilt in lautem Weinen. Fernando ist nicht wenig verblüfft, der Chor aber singt 
ein düsteres Lied auf die Rache, und der vierte Akt ist aus. 


Die Eintracht zwischen Fernando und Dorotea hat nicht lange gewährt. 
Er ist mit allzu herzlichen Gefühlen der treuen Marfisa eingedenk gewesen 
und hat ein für sie bestimmtes Briefchen aus Versehen der Dorotea zugesteckt. 
Darauf ist es zwischen ihr und ihm zum endgültigen Bruch gekommen. Auch 
sonst ist dieser letzte Akt voll von Scheiden und Sterben, Verzicht und Ent- 
täuschung. Don Bela ist zwar von seiner Verwundung rasch genesen, aber er 
ist über den Launen Doroteas melancholisch geworden und will sie fortan im 
Anschluf an Platon nur mehr mit der Seele lieben. Dorotea selbst ist ob der 
Treulosigkeit Fernandos tagelang in Tränen aufgelôst; sie zerreift sein Bild 
und verbrennt seine Liebesbriefe, Dem Fernando sagt ein sternkundiger Freund 
die Zukunft voraus. Er werde von Dorotea und ihrer Mutter hartnäckig ver- 
folgt und sogar ins Gefängnis gebracht, dann aber auf ihr Betreiben des Landes 
verwiesen werden. Vorher sei es ihm noch beschieden, ein edles Mädchen zu 
heiraten, das ihm treu in allem Unglück zur Seite stehe, aber schon nach 
sieben Jahren sterben müsse. Nach Madrid zurückgekehrt, sehe er sich von 
der inzwischen endgültig verwitweten Dorotea mit dringlichen Heiratswünschen 
verfolgt, und schliefilich dürfe er nach vielen schweren Erlebnissen im Priester- 
stand Ruhe und Frieden finden. Die Marfisa endlich werde eine neue Ehe 
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eingehen, mit ihrem Gatten aufer Landes ziehen und von: ihm aus Eifersucht 
getôtet werden: Fernando, durch solche Auskünfte erschüttert und entmutigt, 
beschliefit, alles hinter sich zu lassen und sofort Kriegsdienste zu nehmen, die 
ibn ins Ausland entführen. Gerarda allein ist noch immer guter Dinge. Ver- 
geblich freilich sucht sie die stets tiefer in melancholische Ernüchterung ver- 
sinkende Dorotea aufzumuntern. Da wird auch sie vom letzten Schrecken un- 
versehens und gewaltsam überrannt. Der Diener des Don Bela bringt die 
Nachricht, daf sein Herr von einigen frechen Kampfhähnen, denen er mit 
dem Leiïhen eines Pferdes nicht zu Gefallen gewesen sei, zuerst beleidigt und 
dann niedergestochen worden sei. Dorotea wird vor Schrecken ohnmächtig. 
Gerarda läuft um einen Krug Wasser in den Keller und stürzt sich auf der 
finsteren Treppe zu Tode. Der Chor beschlieft mit ernster Mahnung diesés 
fünften Aktes tragischen Ausgang. 


In der vorstehenden Inhaltsangabe ist mit Weglassung alles Nebensäch- 
lichen, alles Längenden und Retardierenden nur die eigentliche Hand- 
lung des Stückes wiedergegeben. Fernando schwankt ziellos zwischen 
zwei Geliebten hin und her. Er gehôrt beiden und doch keïiner. Es käme 
aber auf diese Weise zu keiner Lôsung, wenn nicht plôtzlich hühere 
Gewalten, eingebildete und wirkliche, das heifit, prophezeites Unglück 
und tatsächliche Todesfälle, dem Auf ünd Ab ein traüriges, rasches und 
gewaltsames Ziel setzen würden. Wie spärlich diese Handlung ist, darüber 
wird sich der Leser nicht ohne eine gewisse Enttäuschung béreits ge- 
wundert haben. In der Tat, gleich einem Bächlein in der Wüste droht 
sie immer wieder in der Endlosigkeit zweckloser Gespräche oder gelehrter 
Dispute zu versanden!. Denn bei dieser acciôn en prosa ist in Wirklichkeït 
die accién das Nebensächliche und die prosa, das heïfit, die Erzählung 
das Überwiegende; und oft genug verarmt auch das Erzählen in an- 
spruchsloses Berichten, wofür insbesondere der entscheidende fünfte und 
letzte Akt ein beweiskräftiges Beispiel gibt. Das-ist ein erster von den 
wesentlichen Gesichtspunkten, die es kritisch in Anschlag zu bringen 
heïfit. Ein weiterer besteht, wenn ich nicht irre, darin, das literarisch- 
traditionelle von dem lebendig-zeitgenôssischen Element, die beide in der 
Dorotea wirksam sind, zu scheiden, oder wenn ich es anders sagen soll, 
die zwei Gesichter getrennt festzuhalten, die sie beständig wechselt: das 
celestineske und das barocke. , | 

Celestineske Tradition ist vor allem der Grundrif und die äufiere Form ; 
nämlich : einen Roman in eine willkürliche Anzahl von Handlungseinheiten 
(actos) zu teilen und die Personen ohne jede verbindende Schilderung 
in direkter Rede vorzuführen. Dann das Begebnis, dafi eine gerissene 
Kupplerin in skrupelloser und zielbewufiter Verfolgung îihres Gewerbes 
die Lebensschicksale eines jungen Paares entscheidend beeinflufit, und 
der Gedanke, sie gleichsam um der poetischen Gerechtigkeit willen an 
einem plôtzlichen Gewalttod, der an sich mit den Vorgängen in keinem 
inneren Zusammenhang steht, hinsterben zu lassen; daneben einzelne 
romantechnische Behelfe in der Gruppierung der handelnden Figuren, so 
etwa die witzige und freche, halb als Diener, halb als Vertraute sich 


1 Schon Fauriel hat zugeben müssen, dafi von den sieben endlosen Szenen 
des 2. Aktes nur deren zwei die Handlung wirklich fôrdern, die anderen fünf 
aber nur dazu dienen, a dissimuler à fout prix la pauvreté du sujet. 
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gebärdende Umgebung der Hauptpersonen. Ferner gewisse renaissance- 
mäfige Ideen und Auffassungen, wie z. B. das Gelehrttun. Sowohl in 
der Celestina wie in der Dorotea benützt der Dichter jede Gelegenheit, 
um sein naturkundliches, medizinisches, philosophisches Wissen auszu- 
kramen und mit Zitaten aus altem und neuem Schrifttum zu belegen. 
In der Dorotea insbesondere erinnert sich alle Augenblicke jemand an 
eine Stelle bei Platon, Plutarch, Aristoteles, Leon Hebreo, Marsilio Ficino, 
die gerade zum Thema pañit und darum bedächtig hin- und hergewendet 
wird; Gerarda nennt das selber einmal (III, 2) reféricas y habladurtas. 
Endlich bestimmte stilistische Eigentümlichkeiten, so zum Beiïspiel die 
Anredeformen oder die Verwendung des Sprichworts. Trotzdem der Schau- 
platz deutlich genug in die Zeit um 1630 verlegt ist!, tragen die Anrede- 
formen ein bewufñit altertümelndes Gepräge. Die Kupplerin spricht den 
reichen Don Bela nur mit «du» an, weniger freundschaftliche Beziehungen, 
wie zwischen den Rivalinnen Marfisa und Dorotea, werden durch «vos» 
gekennzeichnet, aber es gibt kein durchgängiges oder allgemein-gültiges 
«uced» oder «vuestra merced». Sprichwôrter sodann sind gewif ein edler 
und ein echt spanischer Schmuck der Rede. Wie kôstlich man sie ver- 
werten kann, das hat uns keiïner besser gezeigt als Cervantes im Qwzxote. 
Aber wie sie in der Dorofea herumliegen und herumfliegen — ihrer fünf 
und sechs auf einer Seite sind keine Seltenheit —, das scheint schon eher 
eine übermütige Parodie als eine Nachahmung der Celestina zu sein. — 
Die Kupplerin Gerarda ist, wie sich denken läfit, eine nahverwandte Base 
und Gesinnungsschwester ihrer um ein Jahrhundert älteren Ahne. Wie 
bei der Celestina ist die Grundlage ihres Erwerbs und das Aushängeschild 
ihres Geschäfts die Quacksalberei. Es gibt keine Heïlkräuter, die sie 
nicht kennt, zu mischen und zu sieden versteht, keine Salbe, die sie 
nicht zu bereiten weif, kein Leibesübel, das sie nicht vertreiben kann. 
Sie ist nicht nur Geburtshelferin, sondern auch, wo es nottut, Geburts- 
verhüterin. Sie bringt den jungen Mädchen Männer zu, gibt Zauber- 
tränklein, um erstorbene Liebe wieder zu entfachen, schlichtet Ehezwiste, 
trôstet untrôstliche Witwen, weif Rat und Abhilfe in Fällen von unklug 
verletzter Virginität. Aber wer sie darob für ein verlorenes Schaf hielte, 
der wäre in grobem Irrtum befangen. Denn seit sie zum Gebrauch der 
Vernunft kam, hat sie in gesunden Tagen noch keine Messe versäumt ?, 
und schon wenn sie vom lièben Gott nur spricht, so muf sie vor frommer 
Rührung weinen°. Ihr geistiger Vater aber müfite nicht Lope de Vega 
gewesen sein, wenn sie nicht auch Züge voll überwältigender Komik an 
sich hätte. So wird sie einmal von Teodora zum Abendessen eingeladen, 
wobei sie sich hemmungslos besäuft und unter Tränen gewisse Geschichten 
aus ihrer seligen Jugendzeit erzählt. Indes, schon bei der Figur dieser 
celestinesken Kupplerin setzt jene, die künstlerische Einheit und Ge- 


: Gerarda erzählt einmal (II, 4), daf sie als junges Mädchen in der Um- 
gebung eines gewissen Kapitäns die berühmte Seeschlacht von Lepanto (1571) 
mitgemacht habe, jetzt aber 80 Jahre alt sei. 

* Misa, no la he perdido dia con salud desde que tengo uso de razén (W, 10). 


F4 fan devota que en hablando en el Señor no puedo contener las lägri- 
mas (II, 1). : 
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schlossenheit des Gesamtwerks spaltende Zwitterbildung ein, deren zweiten 
Bestandteil wir im Folgenden genauer umschreiben wollen. 

Wir sagten, dem ausgeprägt traditionellen Element, bestehend in einer 
unverhüllten Nachahmung der Celestina, trete in der Dorotea ein ebenso 
starkes Barock-Element unvermittelt gegenüber. Dafür bildet die Gerarda 
ein anschauliches Beispiel. Denn sie ist selber schon eine barockisierte 
Celestina, der freilich das barocke Mäntelchen nicht recht zu ihrem 
Renaïssancegesicht anstehen will Das heifit: während sie in Sprache, 
Gehaben und Gesinnung den Typus der maulfrommen, skrupellosen, 
schlauen, aber ungebildeten und abergläubischen Kuppelhexe aus der 
untersten Volksschicht verkürpert, hat ihr der Erzähler andererseits Züge 
angedichtet, die sie niemals haben konnte. Weil sie sich inmitten einer 
von Geniesucht beherrschten Barockgesellschaft bewegt, darum muf der 
Strahl des barocken Ingenio zündend auch in ihr Altweiberhirn fallen, 
darum muf sie ihr niedriges Gewerbe als eine geistige Tätigkeit empfnden, 
als Wetzstein scharfsinniger Begabung handhaben: como los hombres nos 
han privado el estudio de las ciencias, en que pudiéramos divertir nuestros 
ingenios sufiles, sôlo estudiamos una, que es la de engañarlos (V, 10). Und 
wo immer sie von ihrer Umgebung charakterisiert wird, da geschieht es 
in Ausdrücken und Vergleichen potenzierter Geistigkeit!. Ja sogar in 
den allgemeinen Zug nach literarischer Schôngeistelei hat sie sich, die 
8ojährige Vettel, noch willig einzuordnen. Wie sie, so trägt auch die 
Celestina die Taschen voll von Papieren, auf denen Rezepte, Gebete 
und Liebesbriefe stehen; jedoch im Zettelkram der Gerarda überwiegen 
nicht diese, sondern die Gedichte. So wie aber Gerarda nur ein halber 
und dazu ein gezwungener Barockmensch ist, so sind es die übrigen Mit- 
spieler des Dramas ungehemmt und aus dem Innersten heraus. Dichten, 
sich andichten lassen oder doch wenigstens Verse lesen und hôüren, das 
tun sie alle fürs Leben gern. Indes ist dieses fôrmliche Ausbreiten und 
Hinstreuen so vieler Verse kein echter und schlichter Lyrismus. Sie be- 
trachten vielmehr das Dichten als eine verpflichtende Eigenschaft des 
irgend welche Geltung beanspruchenden Zeitgenossen ihrer Kreise, als eine 
conditio sine qua non des Titels Ingenio. Nicht das Gelehrtsein und nicht 
das tiefe Empfnden, sondern das Gescheitsein ist Trumpf; nicht das 
erworbene Wissen gilt und die inspiratorische Phantasie, sondern allein 
das begabungsmäflige, verstandesmäfige Kônnen. Sogar die Dorotea ist 
so ein richtiger subtiler Schôngeist. Sie trägt sich jedes vocablo exquisito 
in ein Notizbüchlein ein, schmückt ihre Unterhaltung fleifiig mit diesen 
Redeblumen und liebt geistreiches Getue in Vers und Prosa über alles. 
Hinreichend bekannt und oft zitiert ist ja auch das endlose literarische 
Gespräch, das im 4. Akt vor sich geht; man vergnügt sich damit, ein 
kultistisches Sonett interpretierend zu zerlegen, und die Teilnehmer er- 
weisen sich dabei als echte Ingenios voll Scharfsinn, Witz und Humor. 


1 Julio, der Begleiter des Fernando, sagt (V, 3) von ühr: Æs Gerarda, si no 
lo sabéis, la quinta esencia de la astucia, el término de la invenciôn, y la mayor 
maestra del concierto. Die Zofe Celia nennt sie (V, 12) eine cafedrätica de amor, 
Séneca del concierto, consejera del pedir, consultora del dar, y la que mejor ha 
entendido en el mundo la präctica de las mugeres y el desuello de los hombres. 
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Nicht nur in Geniesucht und Schôngeiïstelei offenbart sich das barocke 
Wesen dieses seltsamen Kreises, sondern auch in Überhühung der Geste 
und des Ausdrucks, in Übersteigerung der Gefühle und in schroffer Gefühls- 
antithese. Beispiele davon drängen sich in Fülle heran. Als Dorotea 
das erste Mal hilfesuchend zu Fernando kommt und in ihrer Verzweiflung 
die Aussprache gleich mit einem Ohnmachtsanfall beginnt, da ergeht sich 
der Galan in kultistisch geschwellten Ausrufen der Bewunderung und des 
Mitleids: © Venus de alabastro! o Aurora de jazmines ! o mdrmol de Lu- 
crecia! qué légrimas! parece azucena con las perlas del alva!  Dorotea 
findet endlich die Kraft, ihr Leid zu schildern, und nun gibt es unter 
vielen ay Dios! ay de mi! ay muerte! gewaltige, zu allem Überfluf auch 
noch metonymisch erweiterte Naturalismen: «Da bring’ ich dir die Haare, 
die mir die Mutter, das Zigeunerkrokodil, ausgerissen hat, denn die an- 
deren, die ich noch auf dem Kopfe habe, werden fürderhin nicht mehr 
dir gehôren.» Nachdem Fernando die erste gewaltsame Trennung von 
Dorotea hinter sich hat, fällt er für den Augenblick der schrecklichsten 
Verzweiflung anheim. Die Szene ist in ihren Grundzügen jener anderen 
in der Celestina nachgebildet, wo Calisto das erste Mal von Melibea zurück- 
gewiesen wird; nur daf sie unendlich viel übertriebener, viel mehr von Ex- 
tremen gebläht ist als jene, daff sie aus Schreien und Toben rasch in weiner- 
liche Rührseligkeit umschlägt und schliefilich in poetischem Versetrost seuf- 
zend verebbt. Als endlich Marfsa der Dorotea bei einem Besuch mancherlei 
Andeutungen über die Treulosigkeit des Fernando gemacht hat, verfällt 
Dorotea in einen Eiïfersuchtskrampf voll der überschwenglichsten Aus- 
rufe und rhetorischen Fragen. Sie will seinem Bild die Augen ausstechen, 
ihm selbst aber unverzüglich mitteilen, da sie von nun an dem Don Bela 
angehôren werde. Der Sturm hat aber rasch ausgetobt und endigt mit 
einem sentimentalen Liebeslied, zu dem sie sich auf dem Spinett begleitet. 

Wie des Céspedes y Meneses Poema trägico del Español Gerardo y des- 
engaño del amor lascivo, so ist auch Lopes Romandrama von der Dorotea 
ein poema frégico und ein Erlebnisbeispiel des æesengaño. Von allen Leiden- 
schaften ist die Liebe die an Enttäuschungen schlimmste, weil sie als ein 
echt menschliches Ding nicht von Dauer ist. So singt es der Chor in 
den Schlufistrophen des 5. Aktes: 


Todo deleite es dolor, 

y todo placer tormento, 

que el mds verdadero amor 
se vuelve aborrecimiento. 


Diese Wahrheit richtet sich an die zuschauenden Leser und vor allem an 
jene unter ihnen, denen das Beispiel noch eine Lehre fürs Leben sein kann: 
à . a lus desvelos, 
loca juventud, alcanza. , 
Der weïblichen Heldin aber wird dieser Liebes-desengaño zum Lebens- 
desengaño. Armselig und elend ist der Mensch, sein Leben eine Bufe 
für die Schuld seines Hierseins. In wieviel trübseligen Gleichnissen haben 
nicht die spanischen Barockdichter diesen Gedanken hin und her gewendet! 
Und wie gründlich fafit nicht Dorotea selber alle diese Aspekte zusam- 
men, wenn sie enttäuscht und verbittert bekennt (V, o): Za #kermosura 
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no vuelve, la edad siempre pasa. Posada es nuestra vida, correo el tiempos 
for la juventud, el nacer deuda. El dueño pide, la enfermedad execute, la 
muerte cobra. Von allen Mitspielern hat ja gerade sie am schmerzlichsten 
und am gründlichsten die grofie Desillusion zu spüren bekommen, der 
sie schliefilich auch noch zu resigniertem Dank verpflichtet ist: m@s Justo 
es agradecer los desengaños que la hermosura. Xn diesem Erlebnis aber be- 
steht nicht zuletzt ein wesentlicher Zug des Barockcharakters dieses selt- 
samen Romandramas. 

Wir kritisierten zuerst den Handlungsgehalt und dann den teils celesti- 
nesken, teils barocken Ideen- und Formenbesitz des vermutlich letzten 
von Lopes grôüfieren Werken. Daran soll sich nun als dritter und letzter 
Gesichtspunkt noch ein Wort über die Zwiespältigkeit im Charakter der 
männlichen Hauptperson anschliefien. Gerade in ihr wird nämlich der 
Mifiklang des Fiktiven mit dem Autobiographischen besonders schmerz- 
lich fühlbar. Bald ist es Fernando, bald Lope de Vega, der uns gegen- 
übertritt; aber die zwei Gesichter wollen sich, wenn das Spiel vorüber ist, 
in der Erinnerung zu keinem einheitlichen Bildnis verschmelzen. Der 
lebenslustige, feurige Fernando gewinnt unsere Sympathie vor allem durch 
seine Neigung zum ersimismarse, zum introspektiven Sich-selbst-belauschen, 
zur bedächtigen Einkehr in das innere Heiïligtum, in dem das grofie 
Schweigen und Alleinsein herrscht. Wir treten ihm auch dann mit dem 
Herzen näher, wenn wir seinen Hang zur Melancholie sehen und seine 
Empfänglichkeit für alles, was traurig stimmt. So kôünnen wir uns Lope 
denken, den Mann des schmerzlich-süflen Schwankens zwischen Extremen, 
zwischen mystizierender Selbstbesinnung und leichtfertigem Weltsinn. Aber 
der desengaño ist dieses Mal auf unserer Seite. Wir folgen diesem Fer- 
nando durch die fünf Akte seines Herzensdramas, und das Ergebnis ist, 
dafi wir ihm jene besinnlichen und innerlichen Züge nicht mehr glauben. 
Er ist ein leichter Vogel, unbeständig in der Liebe und rasch getrôstet 
über die Untreue der Angebeteten. Das läfit sich noch gut vérstehen und 
mit dem übrigen in Einklang bringen. Aber er zeigt einen erschrecken- 
den Mangel an echtem und tiefem Gefühl. Der Dorotea hat er bei 
seiner Flucht nichts hinterlassen, an das sie ihr krankes Herz hängen 
kônnte, rein gar nichts als gefühlsmäfigen Flitterkram, das heïfit, versos, 
acotaciones y vocablos nuevos, de estos que no Se precian de hablar como los 
otros (IL, 2). Und wie er (vom 4. auf den 5. Akt) wieder zu seiner alten 
Neigung für Marfisa zurückgekehrt ist, da rechtfertigt er sich selber mit 
der Begründung: ice resoluciôn de amar à Marfisa sin dejar a Doro. 
tea, hasta que con el trato y el favor de mi buen deseo convalesciese de todo 
punto. j Extraña industrial! bemerkt, dem Leser aus der Seele spréchend, 
sein Freund, para mitigar el amor repartiendo el gusto. Fernando ist aber 
nicht nur tieferen Empfindens unfähig, er entpuppt sich auch als ein Ge- 
sinnungslump mit Zuhältereigenschaften. Er führt jahrelang ein flottes 
Leben von dem Erlôs, den Dorotea durch fortgesetzten und heimlichen 
Verkauf ihrer Schmucksachen erzielt. Als die Sache mit Don Bela be- 
ginnt, hat sie bereits nichts mehr zu verkaufen übrig, und das ist für 
Fernando ein gewichtiger Grund mehr, sich rasch von ïhr zu lôsen. Für 
seine fluchtartige Abreise erprefit er sich das Geld von der ihm treu er- 
gebenen Marfisa durch eine nicht minder dreiste als unwürdige Lüge. 
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Und schliefilich gesteht er (V, 3) seinem Freunde Cesar, dafi er noch ge- 
raume Zeit, nachdem Dorotea schon Beziehungen zu Don Bela hatte, 
von ihr sich mit Geldbeträgen aushalten lieff, die sie selber der Freigebig- 
keit des ältlichen Galans verdankte. Das ist nun gewifi nicht mehr Lope- 
Fernando. Das ist der andere, der erdichtete Fernando. Diesem pikaresken 
Wicht aber glauben wir es nicht, wenn er, von der Geliebten durch eigene 
Schuld getrennt und von Sehnsucht nach ihrer Umarmung geplagt, beim 
Anhôren einer gefühlvollen Romanze zu Tränen gerührt versichert: / O 
cudnto me agradan las cosas tristes ! Diesem oberflächlichen Lüstling glauben 
wir nicht, was er in der aus Lopes Dichterherzen stammenden Romanze 
von sich rühmt, die also beginnt: 


A mis soledades voy, 

de mis soledades vengo, 
Dorque para andar conmigo 
me bastan mis pensamientos. 


Ich fasse abschlieflend mein subjektives Empfinden kurz zusammen : 
Die Dorotea ist eine bewufite Nachahmung der Celestina und nicht etwa 
nur an ihr inspiriert und durch sie angeregt. Sie hält jedoch keïnen ernst- 
gemeinten Vergleich mit dem älteren Vorbild aus. Ihr fehlt die geschlos- 
sene Einheit des echten Kunstwerks, denn sie stellt eine typische Barock- 
gesellschaft in ein (durch Gerarda, Teodora und die Dienerschaft sowie 
durch gewisse Ideen und Stilmittel deutlich gekennzeichnetes) celestineskes 
Milieu hinein. Die an sich spärliche Handlung ist willkürlich überdehnt 
und mit sinnlosen Füllszenen überladen. Sie ermüdet den Leser, wo ïhn 
die Celestina fesselt, sie zerstreut ihn, wo ihn jene in Spannung versetzt. 
Sie vermag darum, auch für sich betrachtet und von jedem Vergleich mit 
der Celestina losgelôst, kein tieferes Interesse zu erwecken. Die Haupt- 
figur (nicht Dorotea, sondern Fernando) ist stark verzeichnet. Dabeï 
darf nicht verschwiegen werden, da einzelne Szenen ganz vortreffliche 
Proben Lopescher Darstellungskunst bieten!, dafi einzelne Versstücke die 
Schônheit der Form mit der Tiefe des Gedankens meisterhaft verbinden. 
Gleichwohl, ‘das Romandrama von Anfang bis Ende mit Aufmerksamkeit 
zu lesen, ist kein Genufl, geschweige denn ein Erlebnis, wohl aber eine 
geistige Geduldprobe ohnegleichen. 


XIV. Die Lyrik 


Im Gegensatz zu der ihr vorausliegenden Periode der Spätrenaissance 
bietet die Lyrik des spanischen Barockjahrhunderts viel mehr extravagante, 
bestimmtem Sondergeschmack unterliegende, als allgemeingültigem Kunst- 
und Schünheitsgefühl zusagende Werke. Wahrhaft überragende Begabungen 
sind ïhr fremd. Hunderte von mittelmäfligen Talenten wimmeln um imagi- 
näre Mittelpunkte, der einzige ihnen allen überlegene G6ngora aber ist 
mehr berühmt als grofi. Die Hauptzüge dieser ein volles Jahrhundert 
umfassenden Dichtkunst lassen sich etwa folgendermafien in Kürze fest- 


! So etwa das Prachtstück eines Gesprächs, das zwei Weïiber über eine ab- 
wesende Dritte halten (I, 6), oder die Trinkszene der Gerarda (II, 6). 
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legen. Der Barockmensch ist ein Dichter nicht nur aus Begabung, son- 
dern auch aus Verpflichtung. Versemachen ist ihm standesgemäfl, denn 
es gilt als ein untrügliches Zeichen und Merkmal des ingenio. Im Be- 
wuftsein dieser seiner Genialität hält er den Blick stets mehr auf sich 
selbst als auf das Weiïte, Grôfiere um ihn und über ihm gerichtet. Auch 
in der Lyrik wird darum das persônliche Erlebnis statt der groffen, all- 
gemeingültigen Idee das Entscheidende und Gesuchte, aber nicht wegen 
seiner Tiefe, sondern wegen seiner Individualität. In diesem egozentri- 
schen Erleben gibt es folgerichtig auch keinen Unterschied mehr zwischen 
Wichtigem und Nebensächlichem. Nichtigkeiten werden zu Ereignissen 
aufgebläht, Lächerlichkeiten wachsen sich zu Problemen aus; das Husten 
wird zur Krankheit und das Niesen zur Staatsaktion. Daher die un- 
gezählten Gelegenheitsgedichte an die Doña Ix, als sie sich die Nasen- 
spitze versengte, an den Don Ypsilon, als er ein Kind bekam, à wa dama 
que dormia entre las flores, à una dama que no se dejaba ver und so fort 
in unendlichen Variationen. Daher auch die vielen, oft in einem einzigen 
Buch zu einem Dutzend und mehr sich häufenden Huldigungssonette an 
den Autor, in denen jeder einzelne Dichter nicht so sehr den Verfasser 
als vielmehr sich selbst als Quintessenz aller Genialität zu erweisen sucht. 
Daher auch die mit wahrem Fanatismus gepflegte panegyrische und mäze- 
natische Dichtung, die Heroisierung lebender und toter Zeitgenossen, die 
akademisch-konventionelle Lobspendierung, bei der kein Bild farbig genug, 
kein Wort wuchtig genug, kein Vergleich extravagant genug ist, um dar- 
zutun, dafi der Gefeierte einen wahrhaft kongenialen Verkünder seines 
Ruhmes fand. Die Lyrik des Barock pflegt die Galanterie und den Scherz, 
den Panegyrikus auf den einzelnen und den Gedanken an die Vergäng- 
lichkeiït, die desilusién, den desengaño, der die Gesamtheit umfafit; aber 
sie pflegt sie mit dem gleichen Überschwang, mit dem gleichen Mangel 
an Ruhe, Ebenmaf und Ausgeglichenheit. Das Barockgedicht kennt kein 
freies, ungehemmtes Emporstreben wie die Gotik, auch nicht die anmut- 
volle Grazie und Heiterkeit des Rokoko-Spiels; es leidet unter seiner 
eigenen Umständlichkeit, es schleppt schwer an den Wallungen und Falten 
seines barocken Prunkgewands. Erregung und Bewegung, Hin- und Her- 
wenden, immer neue Beziehungen, Parallelen und Vergleichsmôglichkeiten 
suchen, in Windungen und Drehungen zum Ziel kommen, dieser Trieb wohnt 
der Barocklyrik vor allem inne. Darum hat sie auch die alte Form der 
Glosse mit neuem Eifer gepflegt, die wie keine andere metrische Form 
die Variation und Ausspinnung eines Themas ermôglicht. Zwiespältigkeit 
und Antithese beherrscht des weiteren den inneren und äufieren Rhythmus 
dieser Lyrik. Darum hat sie besonders das Epigramm wieder zu Ehren 
gebracht, das wie keine andere Strophenart antithetischer Zuspitzung dienst- 
bar ist. Erst Spannung und Belastung erzielt die gesuchte Lôsung und 
Entladung, nur Hemmung bringt die gewollte Uberraschung. Darum wurde 
das Sonett die Lieblingsform der spanischen Barocklyrik. Die _beiden 
Quartette des Anfangs sammeln die Spannung, die sich dann im Ab- 
gesang wuchtig oder geistreich, immer aber überraschend entlädt, ja in 
besonderen Fällen, wie in der sogenannten Stauform, die einzelnen Motiv- 
glieder zu eindrucksvoller Häufung zusammenballt. Seiner barocken Be- 
sonderheit wegen verdient schliefilich neben Glosse, Epigramm und Sonett 
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auch noch das zyklische Gedicht eine eigene Erwähnung. Es entspricht 
wie die Glosse dem Drang nach vielseitiger Wendung und Abwandlung 
eines Motivs in kunstvollem Parallelismus und Gruppenausgleich; es ent- 
spricht aber in einem tieferen Sinn auch dem ästhetischen Kollektivismus 
des Barockempfindens, der das lyrische Gebilde in ein architektonisches 
Gebilde gliedert, der die einzelnen Erlebnisse und Gedankenzüge in einen 
symbolischen Schmuckrahmen fügt, der aus den Teilen eines dichterischen 
Gesamtwerkes oder eines lyrischen Themas fôrmliche Triumphbôgen, 
Schaukatafalke, Säulenhallen aufführt. Einige Beispiele môgen das hier 
schon näher erklären. Agustfn de Salazar y Torres hat vier Sz/vas zu 
vier, den menschlichen Lebenstag bildenden Jahreszeiten gruppiert, den 
Morgen, den Mittag, den Abend, die Nacht, und dieses desillusionistische 
Teatro de la vida humana zum Schauplatz seiner Liebesenttäuschungen 
mit der schônen Marica gemacht!. Die Herausgeber der Gesammelten 
Werke des Quevedo haben (von 1648 ab) dessen lyrische Gedichte zyklisch 
geordnet und unter den Namen und Eigenschaften der neun Musen wie 
in neun Tempeln kunstvoll aufgereiht, wobei natürlich der barocken Idee 
zuliebe dem schlichten Sinn in hundert Fällen Zwang geschah. Miguel 
de Barrios hat im Coro de las Musas (1672) für bestimmte Teile seines 
lyrischen Gesamtwerkes eine Art parnassische Sängerhalle geschaffen, worin 
unter Führung Apolls und im Beïsein der Grazien die neun Musen mit 
verteilten Rollen die ihrem symbolisch-mythologischen Einzelcharakter 
entsprechenden Dichtungen rezitieren. Daf endlich die So/edades des Gôn- 
gora eines der grandiosesten zyklischen Gedichte geworden wären, hätte 
nicht der Tod des Dichters ïihre Vollendung verhindert, das ist heute nicht 
mehr zweifelhaft. 

Stofflich besehen zerfällt diese Barocklyrik der Hauptsache nach in 
vier Gruppen: zunächst die schon erwähnte panegyrische und mäzena- 
tische Huldigung, sodann die dem desillusionistischen Zeitempfinden ent- 
sprechende Desengaño-Dichtung und Ruinen-Poesie, ferner die durch 
Sucht nach geistvoller Redezier an Gefühlswerten erheblich veräufer- 
lichte, nervôs gestikulierende, aber innerlich saft- und kraftlose galante 
und amourôse Lyrik, und endlich die satirische und Scherzdichtung, die 
neben den alltäglichen Nichtigkeiten mit besonderer Vorliebe heroisch- 
mythische Stoffe ins Burleske wendet und nicht satt daran wird, in Vers- 
dichtungen wie Apolo y Dafne (Polo de Medina), Piramo y Tisbe (Gôn- 
gora), Leandro y Hero (Géngora), Alfeo y Aretusa (Pantaleon de Ribera), 
Euridice y Orfeo (Carabajal), Polifemo y Galatea (Barrios) an klassisch- 
erhabenen Fabelgestalten ihrer Spottlust und ihres barocken Gefühlsüber- 
schwangs keckes Mütchen zu kühlen. Einschränkend gilt es indes hier 
anzumerken, dafi namentlich die dem cultismo abgeneiïgten Dichter schône 
Beïspiele ganz unbarocker Harmonie, Tiefe und Echtheit der Gefühle 
gegeben haben. 

Den Übergang von der Spätrenaissance zum Barock bezeichnet eine 
kleine Gruppe von Dichtern — klein deswegen, weil wir nur die besten 
aus ihnen namhaft machen —, deren Formgefühl noch in den Grund- 
sätzen der alten Schule eines Herrera und Luis de Leôn verankert ist 


! Biblioteca de autores españoles Bd. 42, S. 221. 
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und die darum der konzeptistisch-kultistischen Doppelmanier des neuen 
Stils abhold gegenüberstehen, während sie gleichzeitig in mancherlei Ideen 
und Empfindungen, wie beispielsweise in Sachen des desengaño und des 
Symbolismus, schon auf das neue Jahrhundert eingestimmt sind. Wer hin- 
gegen siegreich das Feld beherrscht und den Kollektivgeschmack der ge- 
bildeten Kreise tyrannisiert, das ist die Gruppe der Konzeptisten und 
Kultisten. Ihre Art und Kunst ist dem gleichzeitigen Barockempfinden 
in vielen Zügen gleichgestimmt, da sie teils der Überhôhung des Indivi- 
duums Dienste tut, teils der Symbolik und Augenwirkung willfährig ent- 
gegenkommt. Sie sammeln daher die grôfite Zahl von Anhängern um sich, 
sie beherrschen die eigentliche Kunstlyrik des Gesamtjahrhunderts. Die 
unmittelbare Anregung zum cultismo oder, wenn man so sagen darf, der 
erstmalige Wille zum neuen Stil erwächst aus einer individuellen Auf- 
fassung und Deutung der klassischen Autoren, denn Luis Carrillo kommt 
ja zunächst auf dem Wege der Befolgung klassischer Regeln zu seinen 
Theorien, und Elemente humanistischer Herkunft nehmen auch noch im 
Gongorismus einen breiten Raum in Anspruch. Aber auch die alsbald 
einsetzende Reaktion holt sich ihre Grundsätze zur Abwehr aus dem wohl- 
bestellten Arsenal humanistischen Bildungsvorrats, so dafi, wenn man will, 
sowohl Kultismus als Antikultismus beide Male eine (nur in ihren Zügen 
verschiedene) humanistische Pseudorenaissance verkürpern. Das Über- 
gewicht behielten, wie gesagt, die Kultisten. Denn die Reaktion ermangelte 
zwar nicht des nachdrücklichen Beispiels, wohl aber der starken und ziel- 
bewufiten Führung. Vornehmes Sich-abschliefien und -verkapseln in einen 
gewif edel und hochsinnig gedachten Neuhumanismus der Form und Ge- 
sinnung bei den einen, unsicheres Schwanken unter dem Druck der vor- 
herrschenden literarischen Mode bei den anderen, rein formale Veräufer- 
lichung bei einem dritten, ein starker Einschlag von antiklassischem, weil 
barockem Empfinden bei den meisten, solche und ähnliche Dinge bringen 
die Bewegung um ïhre Einheitlichkeit und damit um ïhre beste Kraft. 
In ihrer Metrik überwiegt naturgemäff der Klassizismus; neben dem 5So- 
nett gelangen vor allem die Ode, die Kanzone, die Satire und der Vers- 
brief (Æpistola) zu erneuter Geltung und Pflege, während hingegen Romanze 
und Letrilla, Epigramm und Glosse der erhabenen Ziele weniger würdig 
erachtet werden. 


1. Der Übergang zum Barock 


Geiïstlichen Standes und im Besitz einträglicher Pfründen, ein Schütz- 
ling des allmächtigen Olivares, den er auf seiner denkwürdigen Exilfahrt 
nach Loeches und dann nach Toro begleitet, intimer Freund des Malers 
Pacheco, in dessen Ave de la Pinfura er mit einem kleinen Sondertraktat 
vertreten ist, von Zeitgenossen wie Lope, Montalbän und Cervantes mit 
hohem Lob bedacht, lebt Francisco de Rioja (1583—1659) abwech- 
send in Sevilla und in Madrid, bald beschaulicher Ruhe hingegeben, 
bald im Trubel des Hofes schweren Kränkungen und Enttäuschungen 
ausgesetzt. Patriotischer Überschwang hat ihn in späterer Zeit bisweilen 
neben und selbst über Herrera gestellt!, indes bewegt sich seine Begabung, 


1 Zoual en talento a Herrera y superior en gusto (Quintana). 
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trotz mancher Âhnlichkeit mit jenem, in viel bescheideneren Grenzen. 
Herreras klassische Formenvirtuosität ist ihm ebenso unerreichbar ge- 
blieben wie der mystische Hôhenflug eines Luis de Leon, doch ist er 
beiden an kunst- und geschmackvoller Horaznachahmung ein würdiger 
Schüler geworden. Für besondere Merkmale seiner Lyrik halte ich im 
Formalen das archaistische Sprachempfinden und die Vorliebe für charak- 
teristische Beiwôürter, im Gefühlsmäfigen jene barocke Melancholie, die 
gern mit dem Gedanken an Tod und Vergänglichkeit spielt, und dann 
einen stark ausgeprägten Natursinn. Seine Blumenstücke insbesondere 
(an die Nachtviole, an die Teerose, an die Nelke, an den Jasmin) sind 
eigenartige Zeugnisse einer für seine Zeit nicht ungewôhnlichen Farben- 
und Duftsensibilität. Die tiefsinnige Æpéstola moral a Fabio und ebenso 
die melancholische Cancién a las ruinas de Itälica, auf deren Vorzüge sich 
jahrhundertelang seine Beurteilung als Dichter hauptsächlich gestützt hat, 
will ihm die neueste Forschung freilich nicht mehr zuerkennen. 


Die erstere von den zweien, die Æpéstola moral a Fabio, deren Dichter 
sich bis heute auch nur annähernd nicht ermitteln liefi, ist ein lyrischer 
Mahnbrief von der Art wie sie bereits Boscân und Garcilaso mit Erfolg 
gepflegt hatten. Elegischer Verzicht, stoischer Gleichmut, trôstliche Glau- 
bensstärke vereinigen sich mit klangvollem Rhythmus, ungekünstelter Ein- 
fachheit und getragener Vornehmheit der Sprache zu einem Stimmungs- 
bild von erlesenem Reize. Die Verachtung und Verächtlichmachung des 
hauptstädtischen Treibens, der hôfischen Amterjägerei und gesinnungs- 
losen Gewinnsucht ist nur Nebensache und Einleitung. Zweïi grofie Themen 
wechseln in der Führung der Gedankenreïhen: das horazische «Beatus ille» 
und der Mahnruf des Gômez Manrique von der Vergänglichkeit alles Irdi- 
schen; wobei der letztere trotz aller heiteren Gelassenheit immer wie eine 
düstere Untermalung wiederklingt. Se va la vida à priesa como sueño, so 
ruft Manrique, und die Æpéstola frägt: 


«Qué es nuestra vida ms que un breve dia, 
Do apenas sale el sol, cuando se pierde 
En las tinieblas de la noche fria? 


Wenn je, so hat hier die Lyrik ihren Zweck, den Vers zum würdigen 
Träger des Empfindens zu machen, glänzend erfüllt. Eine spanische An- 
thologie ohne die Æféstola moral wäre dadurch allein schon ein Unding, 
und man kann die Spanier recht wohl verstehen, wenn sie mit über- 
schwänglichen Ausdrücken (Quintana: ferfecto, Martinez de la Rosa: ex- 
celente, Gonzälez Palencia: prodigioso) in der Beurteilung des Gedichtes 
nicht sparen. 

Die letztere, die Canciôn a las ruinas de Itlica, eine der bekanntesten 
unter den zahlreichen Ruinenpoesien des Barockjahrhunderts, hat sich 
endgültig als Werk des Lizentiaten Rodrigo Caro (1573—1647) erwiesen. 
Sie wird viel gerühmt, und Menéndez y Pelayo hat sie sogar unter seine 
Auswahl der «Hundert besten lyrischen Gedichte» aufgenommen. Indes 
läft die kühle Steifheit ihrer gelehrten Pathetik trotz aller Melancholie 
des Gegenstandes eine echte Gefühlswärme nicht aufkommen. Caro ist 
in erster Linie Philologe und Archäologe, geht darum auch an das lyrische 
Dichten mit der Akribie und formalen Gebundenheit des. klassizistisch 
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orientierten oder besser gesagt voreingenommenen Geistes heran, und die 
gefeilte Glätte seiner gedanklichen und sprachlichen Ausdruckskunst er- 
setzt nur unvollkommen den fehlenden Schwung des echten Lyrikers. 
Juan de Arguijo (+ 1623) ist Genufimensch im Sinne barocker Ge- 
fühlsantithese und vereinigt als Lyriker das Schônste von der Kunst seiner 
Zeïtgenossen Rioja und Caro: Melancholie und Natursinn des einen und 
die gefeilte Glätte des anderen. Er verpulvert eine Jahresrente von 
18000 Dukaten und das Grundkapital obendrein, hält in Sevilla ein offenes 
Haus für Künstler und Poeten1, ist Instrumental- und Gesangsvirtuose, 
sammelt lustige Tafelanekdoten und leidet an schweren Trübsinnsanfällen, 
steht mit allen Geistesgrôfien der Zeit in freundschaftlichem Verkehr und 
glänst auf dem Widmungsblatt so manchen Werkes eines Lope de Vega. 
In der Lyrik gehôrt seine besondere Liebe dem Sonett, das ihm zum 
Ausdrucksmittel bald heiterer mythologisierender Spielereien, bald ernster 
Vergänglichkeitsgedanken oder fesselnder Naturbilder wird. Auf seine 
Gitarre hat er eine mit kunstvoller Unregelmäfligkeit gebaute Si/va ge- 
dichtet, in der sich die Gefühlszerrissenheit des Lyrikers und die Klang- 
sensibilität des Musikanten zu wunderzarter Harmonie vermählen und die 
insbesondere jene lesen und immer wieder lesen müssen, die dieses süfieste 
aller Instrumente selber zu handhaben wissen. Von ihr hat Boehl de Faber 
gemeint: «Die ganze Seele der melancholischen vihuela erklingt darin 
und erôffnet uns das Verständnis der Innigkeit spanischer Leidenschaft.» 
Mit Arguijo in Freundschaft verbunden und auch dichterisch verwandt 
— sofern sie beide die Vorliebe für Bibel, Klassiker und Italiener, die 
zarte Frische ihrer beweglichen Verskunst und die Natürlichkeïit ihrer un- 
gekünstelten Gefühle gemeinsam haben — ist Pedro de Espinosa 
(+ 1650) aus Antequera. Wie bei jenem der Bankrott, so schied bei die- 
sem eine heftige Liebesenttäuschung. das Leben in zwei ungleiche, an 
Freud und Leid harte Gegensätze bergende Hälften. Nicht so sein lyri- 
sches Werk, denn dieses war, als ïhn 28jährig jenes bittere Schicksal traf, 
bereits in seinen besten Teilen vollendet, Zwar pflegt es seit der um- 
fangreichen Biographie, die ihm Rodriguez Marin gewidmet hat, einer 
dem anderen nachzusagen, daff Espinosa auch dichterisch zwei Stadieñ 
der Entwicklung durchlaufen habe, zuerst solange er von Gôngoras Manier 
unberührt, und dann soweit er von ihr beeinflufit worden sei; dafi er 
ferner trotz der letzteren Tatsache eigentlich kein richtiger Kultist ge- 
wesen sei, sondern eher dem conceptismo zugeneigt habe. Ich konnte 
indes von alldem bei Espinosa keine genügend deutlichen Spuren finden 
und glaube, daf er sich, von geringen Schwankungen abgesehen, der 
gleiche geblieben ist, solange er lyrisch dichtete. Ihm widerstrebte der 
cultismo als Ganzes, das heiïfit, in seiner ausgeprägten und eigentlichen 
Form, und er scheute sich nicht, ihn in dem satirischen Sonett Xompe la 
niebla de una gruta escura der Lächerlichkeit preiszugeben. Dabei war er 
aber schon viel zu sehr in Barockstimmung befangen, als dafi er nicht 
eines der hauptsächlichsten Schmuckmittel der Kultisten, den Ersatz des 
Vergleichs durch die direkte, wenn auch noch so kühne Metapher mit 
Vorliebe angewendet hätte. Andererseits fand er sich viel zu stark nach 


1 Die dankbare Nachwelt hat die Strafe, in der er wohnte, nach ihm benannt. 
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Farben, Düften und prangenden Bildern hingezogen — Smaragd, Türkis, 
Bernstein, Ambra, Purpur sind seine liebsten Vergleiche —, als daf er 
für die subtile Gedankenspielerei der conceptistas viel übrig gehabt hätte. 
Unter seinen grüfieren Gedichten ist zweifellos die Idylle vom Genil-Flufs 
(Fäbula de Genil) bei weitem das schônste, wenigstens was lyrische Dar- 
stellungskunst, Landschafts- und Gefühlsschilderung und den Wobhlklang 
der rauschenden Oktaven anbetrifft; denn der schäferlich-mythologisieren- 
den Geschichte vom Flufigott Genil, dem die heiflumworbene Nymphe 
Cinaris im Augenblick der Erfüllung seiner Wünsche in Wasser zerrinnt, 
kônnen wir ja doch trotz besten Willens heute keinen stofflichen Reiz mehr 
abgewinnen. Espinosa war aber nicht nur Dichter, sondern auch litera- 
risch interessierter Sammler, und als solchem verdankt man ihm die viel- 
genannten Vores de poetas ilustres de España, seit den Cancioneros zWar 
nicht die erste, aber auf Jahrhunderte hinaus gewif die beste Anthologie 
spanischer Lyrik der Zeit um 1600. Zum Zweck der Textsammlung begab 
er sich unter anderem nach Sevilla, wo er in freundschaftliche Beziehungen 
zum Maler Francisco Pacheco, zu dem über 7ojährigen Baltasar del Al- 
cäzar, wie überhaupt zur gesamten Sevillaner Geistes-Elite jener Jahr- 
hunderte trat; sodann nach Valladolid, das um jene Zeit die Residenz 
des Hofes war, und wo er Quevedo, Géngora, Espinel und andere kennen 
lernte. Aus seinen eigenen Werken nahm er 19 Gedichte, und zwar zu- 
meist Sonette auf, von Géngora 36, von Quevedo 19, von Lupercio Leo- 
nardo de Argensola 18, von Lope de Vega 7, von Baltasar del Alcäzar, 
Juan de Valdés y Meléndez und Arguijo je 6, von einer Reïhe geringerer 
Talente je r bis 3. Auch bereits tote Autoren schlofi er nicht aus, so 
Luis de Leon, Camôens (von ihm ein Sonett in Übersetzung) und. Bara- 
hona de Soto. Manche der von ihm reichlich bedachten Dichter sind 
heute vergessen, andere wieder sucht man in seinem (zu Valladolid 160$ 
gedruckten) stattlichen Bande vergebens. Wie sich die Urteile und An- 
sichten aber auch geändert haben môügen, auf jeden Fall geben diese 
Flores de poetas ilustres einen guten Begriff von dem, was um 1600 für 
die Blüte lyrischer Verskunst galt. Sie sind für ihre Zeit eine bewunderns- 
werte Leistung und noch heute eine geschätzte Sammlung spanischer Lyrik 
des goldenen Zeitalters. 

Dañ in dieser Anthologie gerade Lope de Vega nach dem Zahlen- 
verhältnis der von ihm aufgenommenen Dichtungen erst an die siebente 
Stelle zu stehen kam, das hatte seine Ursache ausschliefilich in der Eigen- 
art der Lopeschen Lyrik selbst. Es sind dieselben Gründe, die noch 
heute ihre Auswahl und Kritik ganz auferordentlich erschweren. Lope 
hat nicht wie Herrera oder wie Gongora das lyrische Dichten als eine 
selbständige Kunst für sich allein betrieben; er hat nicht wie jene die 
Anlässe und Stoffe sorgsam ausgewählt, um sie dann mit Mufe in dich- 
terische Formen und Gedanken einzukleiden. Das lyrische Dichten ist 
bei ihm viel enger als bei irgend einem anderen mit dem unruhigen Auf 
und Ab seines persôünlichen Lebens verbunden gewesen; ihn haben tau- 
senderlei Anlässe, Stimmungen, Begebenheiten, Erfahrungen, Glücksgefühle, 
Enttäuschungen immer erneut in die sofortige Zwangslage versetzt, die 
jeweiligen Gefühle in Versen verstrômen zu lassen. Lope war ferner zu 
vielseitig dichterisch verkettet, als daf er sich einer einzelnen Art hätte 
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besonders hingeben kônnen. Er brauchte sein lyrisches Versgut, die Er- 
gebnisse rasch wechselnder Eindrücke und Stimmungen, immer wieder 
für die verschiedenartigsten Zwecke, für Roman, Novelle und Drama nicht 
nur, sondern auch für barocke Mischformen von der Art der 2astores de 
Belén oder der Dorotea. Wenn er darum lyrische Verse für sich verôffent- 
lichte, so wählte er nicht blofi aus den vorrätigen Manuskripten, sondern 
noch viel willkürlicher aus dem reichen Schatz seiner Dramentexte und 
Prosawerke. So stammen beispielsweise in dem Sammelband Æimas (1602) 
nicht weniger als 13 Sonette aus früheren Comedias. Daraus geht hervor, 
da die Lyrik Lopes in neunzig von hundert Fällen nur in ganz be- 
stimmten Zusammenhängen, sei es in biographischen, sei es in textlichen, 
dem vollen Verständnis erschliefibar war und ist. 

Für Lope umfafite die wahre Dichtkunst vor allem ein zweifaches Kôn- 
nen: virtuose Versbeherrschung und geistreichen Ideenbesitz (conceptos). 
Was er weniger hoch wertete, weil er es eben in ganz aufergewôhnlichem 
Mañfe besañ, das war die strômende Fülle des Empfindens, das Gegenteil 
von dem, was sich am kürzesten mit «Trockenheit» bezeichnen läfit. Aus 
diesen drei Quellen erfliefit denn auch die ungeheure Mannigfaltigkeit 
seines lyrischen Gesamtwerks, zu dessen Einordnung und übersichtlicher 
Gruppierung man schon in rein formaler Hinsicht den gesamten strophi- 
schen Formenschatz seines Jahrhunderts benôtigen würde. Man müfte des 
weiteren, um ihm als Lyriker vüllig gerecht zu werden, der Reïhe nach 
ausführlich begründen, daff er vor allem einmal zur volkstümlichen Lied- 
kunst unendlich viel beïigetragen hat, und zwar hauptsächlich mit den 
letrillas oder Singstrophen (ras para cantar) seiner Dramen. Daf er 
ferner die Kunstform der Romanze nicht nur für erzählende und beschrei- 
bende, sondern auch für reflektierende Ziele meisterhaft zu handhaben 
wufite (Pobre barquilla mta ist und bleibt dafür das beste Beispiel). Daf 
er sodann in den nicht so sehr formell als vielmehr inhaltlich fesselnden 
ÆEpistolas oder Versbriefen sich selber am offensten aufgeschlossen hat, 
seine Ansichten, Urteile, Empfindungen am freimütigsten kundgegeben hat, 
wenn auch die endlosen Ketten der gereimten Dreizeiler, je länger sie sind, 
desto eintôniger wirken. Daf er endlich die schônsten und formell besten 
Sonette seines Jahrhunderts gedichtet hat. Daf er hingegen in den Kan- 
zonen, Eklogen, Elegien und Oden über den schalen Konventionalismus 
dieser zeitgenôssischen Modeform nur in seltenen Füällen siegreich trium- 
phiert hat, ja dafi man gerade diese Dichtungen in einer Auswahl seiner 
Lyrik, ohne ihm Unrecht zu tun, entbehren kôünnte, wobei immerhin Aus- 
nahmen gelten môügen, wie etwa die Kanzone © ibertad preciosa. 

Über den grüfieren oder geringeren dichterischen Wert und Gehalt seiner 
einzelnen strophischen Arten wird das Urteil kaum je ein einheitliches 
werden. Mir persôünlich scheint er, wie gesagt, als Lyriker gerade in seinen 
Sonetten am bedeutendsten zu sein, und ich würde es für so etwas wie 
eine versäumte Pflicht halten, wenn ich den Leser nicht noch mit einiger 
Ausführlichkeit gerade über Lope als Sonettendichter informierte. Die 
grofie Sancha-Ausgabe enthält, sofern ich recht gezählt habe, 706 Sonette. 
Restori hat, mit Hinzunahme der in den zugänglichen Dramen enthal- 
tenen, deren 2989 festgestellt. . Diese Zahlen dokumentieren schon nach 
aufen hin den dichterischen Reichtum, .der.sich auch innerlich kundgibt. 
Pfandl, Spanische Nationalliteratur. 30 
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Ihren Themen nach sind Lopes Sonette überwiegend folgender Art: ethisch, 
patriotisch, satirisch, religiôs, historisch-deskriptiv, der Liebe, dem Heim- 
weh, der Huldigung oder dem Gedächtnis, dem Desengaño, oder endlich 
der reinen Stimmung geweiht. Die ethischen Sonette handeln von Wert 
und Seltenheit wahrer Freundschaft, oder vom Wesen der Ehre, oder sie 
richten sich gegen Nürgler und Verleumder, oder sie preisen Rechtschaffen: 
heit und Wahrheit. Die patriotischen Sonette sind feurige Hymnen auf 
vaterländische Ruhmestaten und besingen etwa die nordafrikanischen 
Schlachtfelder oder die Abwehr der englischen Landung in Cädiz oder 
das Heldentum des sagenberühmten Guzmän el bueno. Von den satiri- 
schen Sonetten stehen allen anderen an Humor und Sprachgewandtheit 
jene voran, die den cultismo verspotten. Die religiôsen Sonette sind fast 
ausnahmslos reine Versgebete, teils von inbrünstiger Andacht eingegeben, 
teils von zerknirschter Reue und bitterer Selbstanklage. Die historisch- 
deskriptiven Sonette entwerfen manches prachtvolle Stimmungsbild, kurz 
umrissen und eng im Rahmen, wie es diese Dichtungsform erheischt, aber 
wirkungsvoll hingestrichen; etwa von Europa mit dem Stier oder von Ju- 
dith und Holofernes oder auf die Ruinenstätten von Rom und Troja. 
Die Liebessonette, bei Lope doch wohl ausschliefiliche und reine Erlebnis- 
dichtung, wechseln je nach dem Stand der Herzenssache zwischen petrarki- 
stischem Preis der weiblichen Reïze, wehmütiger Klage und spitzfindigen 
Erwägungen über Liebe und Eifersucht!. Nicht eben selten sind die 
Heimweh-Sonette, inniger Zartheit und trüber Schwermut bis zum Rande 
voll; wiederum reine Erlebnisdichtung, denn Lope hatte durch Straf- 
verbannung und sonstige Trennung viel unter zwangsweisem Fernsein von 
teuren Orten und Menschen zu leiden. Die Huldigungs- und Gedächtnis- 
sonette (auf Philipp IIL, auf Don Pedro Girôn, auf den Dichter Liñän 
de Riaza, auf den Maler Carduccio, auf den Tod des Don Rodrigo de 
Silva und ähnliche) sind, so vollendet in der Form sie dem Dichter zu- 
weilen geraten sein mochten, zumeist hohler Redeschwall, von dem Vossens 
auf Schlegels Gesamtsonette gemünzter Spottvers gilt: «Klingklang singt, 
Singsang klingt.» In den Desengaño-Sonetten hat Lope in das allgemeine 
Klagelied des Jahrhunderts mit eingestimmt : 

10 siempre aborrecido desengaño, 

amado al procurarte, odioso al verte, 

que en lugar de sanar abres la herida! 


Indes ist bei ihm, dem an den Augenblick Gebundenen und immer nur 
für das Heute Lebenden und ewig nach dem Weiïbe Dürstenden, stets die 
Frage offen, ob der jeweiïlige Desengaño-Gram nicht etwa nur rasch ver- 
fiegende Liebes-Desillusion war. An letzter Stelle nenne ich des Dich- 
ters tiefempfundene Stimmungssonette. Æ7 soneto es bien en los que aguar- 
dan, so meiïnt er im Arfe nuevo, und so hat er denn auch mit Vorliebe 
gerade im Drama die Gefühle des Wartens, Rastens, Hoffens, Sich-selbst- 
beschwichtigens in Sonetten verstrômen lassen. Dem Schlaf, dem süfen 
Trôster in allem Leïd, gelten solche Sonette, oder der Nacht, die zwar 


£ c... a quién [se deben] tantas 


De celos y de amor difiniciones ? 
so fragt Lope, stolz auf seine Leistung, in der Ekloge an Claudio. 
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heimliches Unheiïl birgt und schützt, aber auch den Mantel besänftigen- 
den Schweigens, Hemmens und Vergessens über alle Unrast und Erregung 
ausbreitet. é 

In der Technik seiner Sonette hat Lope de Vega das traditionelle Auf- 
baugesetz — wonach zwischen Aufgesang und Abgesang ein Ruhe- oder 
Wendepunkt einzutreten hat, wonach ferner beide Teile wie Vordersatz 
zu Nachsatz, wie Frage zu Antwort sich verhalten sollen, wonach end- 
lich insbesondere ein Hinüberziehen des Satzes über diese Grenzscheide 
als stümperhaft gilt — in der Regel genau befolgt. Er ist aber auch ge- 
legentlich bewuñit und dann mit Kunstfertigkeit davon abgewichen und 
hat beispielsweise das erste der zwei Endterzette dem Sinne nach noch 
in den Aufgesang mit hereingenommen (Beispiel: Claudio no inventé). Zu- 
weilen geht er so weit, dafi er den Wendepunkt bis vor die letzte Vers- 
zeile hinauszôgert (A7 sepulcro de amor) oder aber hinter die erste Verszeile 
des Abgesangs fallen läfit (De Aoy mds las crespas), also genau dahin, wo 
er nach strenger Theorie am wenigsten fallen dürfte. Ja er legt den 
Wendepunkt einmal sogar mitten in die drittletzte Verszeile (Que eterna- 
mente las cuarenta). Ein typisches Barocksonett mit Zusammenballung 
der einzelnen Vergleichsgedanken in einen einzigen Schlufivers ist etwa: 
No queda ms lustroso y cristalino. Auch für eine bis zum äufersten 
gehende Steigerung der Gesamtdynamik des Sonetts finden sich schône 
Beispiele bei Lope. Manche von ihnen sind wie ein Sturz aus der Hôhe, 
wie das Niederbrechen eines stolzen Turmes, das in Staub und Trümmern 
endigt. So etwa: Cayô la forre que en viento hactan. Andere sind um- 
gekehrt wie eine Rakete, die zischend immer hôüher steigt, um endlich 
mit einem Schlage funkelnd zu zerplatzen. So das Sonett über das Wesen 
der Liebe: Desmayarse, atreverse, estar furioso ... 


2. Der Conceptismo 


Um die Jahrhundertwende beginnt sich zuerst der lyrischen Dichtung 
und dann auch des Prosastils jene eigentümliche, von den Zeitgenossen 
als Geschmacksverfeinerung empfundene Manier, conceptismo genannt, zu 
bemächtigen, die wir nach Herkunft und Eigenschaften sowie nach ihren 
Zusammenhängen mit der geistigen und kulturellen Gesamtentwicklung 
des spanischen Volkes bereits ausführlich gewürdigt haben. Unter den 
vielen Lyrikern, die mit Hingabe auf ihren Altären opferten, steht zeit- 
lich an erster Stelle der nach Beruf und Lebensgang fast gänzlich un- 
bekannte Alonso de Ledesma. Geboren 1562 in Segovia und 1623 
ebendort gestorben, ist er nicht identisch mit des Don Fadrique Enriquez 
de Cabrera gleichnamigem Sekretär, der die Quinquagenas de preguntas 
y respuestas sammelte und mit je einer Vers- und Prosa-Vorrede versah ?. 
Wir wissen nur, daf er bei den Jesuiten seine geistige Ausbildung genof,, 
und dürfen vielleicht zweierlei in seinem dichterischen Wesen auf diese 
Erzichung zurückführen: einmal seine ausgeprägte Vorliebe für die reli- 


1 Handschriftlich (Cod. Aisp. 5) auf der Münchener Staatsbibliothek. In deren 
gedrucktem Katalog (Bd. 7, S. 75) werden die beiden Ledesma irrtümlich für 
ein und denselben gehalten. : 
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giôsen oder, wie er sie nennt, geïstlichen (espirituales) Themen und Stoffe, 
unter denen das Wirken des Ignatius von Loyola einen besonderen Platz 
einnimmt, und dann die sprachliche und verstandesmäflige Schulung, ohne 
die ein conceptista unmôglich war und die doch wohl nichts anderes als 
eine Frucht der damals im spanischen Schulwesen noch vereinzelten und 
einzigartigen jesuitischen Pädagogik sein konnte. Von seinen Dichtungen 
sind zu nennen: die dreiteiligen Conceptos espirituales (1600—1616), die 
Guegos de noche buena con cien enigmas (1611), die für fromme Weïhnachts- 
unterhaltung bestimmt waren, der Romancero y monstruo imaginado (1515) 
und das hier an anderer Stelle erwähnte, posthum erschienene Bilder- 
schriftwerk der Æpigramas y Hieroglificos (1625). Die beiden ersten be- 
stehen aus geistlichen Dichtungen und setzen einen grofien Teil der 
christlichen Heilswahrheiten in konzeptistisch gefafite, nach Sinn und 
Rhythmus sorgfältig ausbalanzierte Versbilder um. Der Xomancero y mons- 
truo imaginado ist eine komische Ausgeburt literarischer Fastnachtslaune 
und wird vom Dichter selbst ausdrücklich als Narrenscherz bezeichnet. 
In ihm entartet das Streben nach geistreich-kunstvollem Ausdruck edler 
Gedanken zu eitler Versspielerei und tollem Ideenunsinn, die mit echtem 
conceptismo nichts mehr gemeinsam haben. 

Ledesmas Werke sind schwer aufzutreiben, und wo Beispiele aus ihnen 
angeführt werden, da hat man merkwürdigerweise immer die exaltiertesten 
und verschrobensten gewählt, um ja recht beweiskräftige Belege für die 
beliebte Ironisierung der konzeptistischen Schule zu gewinnen. Sehr mit 
Unrecht. Denn insbesondere die Conceptos espirituales bergen einen reichen 
Schatz ‘an gefühlstiefen und feinsinnigen Gedanken, ein groffer Teil des 
dichterischen Gesamtwerkes Ledesmas aber ist von übertriebenem con- 
ceptismo durchaus frei. Antithese, Wortspiel und Rhythmus sind, neben 
einer allerdings zuweilen mit kultistischer Kühnheit gehandhabten Me- 
tapher die wirkungsvollsten Mittel seines konzeptistischen Stiles. Die sinn- 
reiche Opposition zweier Begriffe oder Bilder beherrscht meist nicht nur 
-das leitende Thema der jeweiligen Dichtung, sondern sie dringt häufig 
auch in die einzelnen Strophen, ja sogar Verszeilen ein. So wird in der 
Romanze auf die Geburt Christi dem gôttlichen Bräutigam die mystische 
Seelenbraut gegenübergestellt, und gleichzeitig durchsetzt die Doppelanti- 
these auch die Eïinzelstrophe, indem sie beispielsweise von Maria rühmt, 
daf sie, obwohl Jungfrau, Mutter dessen wurde, der, obschon Gott, Mensch 
geworden war. Ledesma ist von den Zeitgenossen und während des ganzen 
17. Jahrhunderts gern gelesen und viel gelobt worden. Lope de Vega 
widmet ihm im Zawrel de Apolo einen des Gefeierten würdigen, konzep- 
tistisch-wortspielerischen Sechszeiler, Cervantes sieht ihn in der Parnaf- 
Reise am Fufle einer alten Steineiche sitzend, componiendo una canciôn 
angélica y divina, Nicoläs Antonio lobt ihn als poeta elegans et argutus, 
Graciän gibt ihm den Beinamen «der Gôttliche» und entnimmt seinen 
Dichtungen eine ganze Reiïhe von anschaulichen und beweiskräftigen Bei- 
spielen für seine Agudeza-Theorie; die Prediger beuten die Verskompen- 


Die ehemalige Hofbibliothek in Darmstadt soll eine Handschrift besitzen 


mit dem Titel: Burlas en equivocos compuestas por Alonso de Letesues Wo ich 
die Notiz fand, weif ich nicht mehr. 


_ 
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dien des in divinis wohlbeschlagenen Jesuitenschülers mit Vorliebe für 
ihre Kanzelprosa aus, und schliefilich glaube ich mich nicht zu täuschen, 
wenn ich zahlreiche Antithesen und Wortspiele mit den auf die Eucha- 
ristie bezüglichen Begriffen cordero, pastor, pan, vino in den Fronleichnams- 


spielen als geistiges Eigentum des Dichters der Conceptos espirituales wieder- 
zuerkennen vermeine. 


Wie Ledesma, so tummelt auch Alonso de Bonilla sein konzep- 
tistisch aufgezäumtes Dichterrôfilein mit Vorliebe auf den geheiligten Fluren 
der christlichen Glaubenslehre. Er pflegt im besonderen ein zierliches 
Seelengärtlein (Vzevo jardin de flores divinas) und sammelt darin einen 
Strauf von Peregrinos pensamientos de misterios divinos (1614). Im Sonett 
meistert er vor allem die barocke Technik der Spannung in den Quar- 
tetten mit wirksamer Entladung im letzten Abgesang, zuweilen erst in 
der letzten Verszeile. Die Romanze dient ihm in ihrer grofizügigen Be- 
weglichkeit und geringen metrischen Bindung als Tummelplatz für theo- 
logische Sophistereien über das Wesen des dreieinigen Gottes, wie ein 
paar Probezeilen erweisen môgen: 


SR IOS ET 

Ser que no puede no Ser, 
Que cuando no ser pudiera, 
© fuera o no fuera Dios, 
Yes absurda contingencia. 


Auch die einfältig-volkstümliche Liedform des villancico ist bei ihm vor 
konzeptistischer Verschnôrkelung nicht sicher, wie man aus dem zierlichen 
Stückchen Carillo, vamos los dos ersehen mag. Geschmacklosigkeiten (für. 
unser heutiges Empfinden wenigstens) bleiben nicht aus. So etwa, wenn 
er mit dogmatischer, biblischer oder liturgischer Phraseologie kühne Wort- 
spiele und antithetische Vergleiche über Dutzende von Glosas-Strophen 
hin ausspinnt, wenn er die gôttliche Mutterwürde Mariens als priesterliche 
Ordination begründet oder das biblische Sion mit seinen Herrlichkeiten 
der ôden, wasserarmen, traurigen Mancha abwägend gegenüberstellt. 
Immerhin ist er neben Ledesma ein charakteristischer Vertreter des cox- 
ceptismo a lo divino und im grofien und ganzen ein Dichter mittleren 
Grades, dessen Lektüre man sich wohl gefallen lassen mag. Leider mufñ, 
wer die alten Drucke nicht zur Hand hat, mit den paar (nicht gerade 
besten) Proben vorlieb nehmen, die der Sammelband Xowmancero y Can- 
cionero sagrados von 1855 enthält!. Biographisch sei noch angemerkt, 
daf Alonso de Bonilla aus Baeza stammte, dafi seine näheren Lebens- 
daten aber bis jetzt unbekannt sind. 

Quevedo Villegas (+ 1645), dessen Dasein ein ruheloser Wechsel 


von Glück und Unglück, von Erfolg und Verfolgung war, ist wie im 
Leben so auch im Denken und im Dichten der Mensch der grofien und 


harten Gegensätze : 


1 Biblioteca de autores españoles Bd. 35. Da ïhm ein brauchbares Register 
fehlt, will ich hier die auf Bonilla bezüglichen Abschnitte zusammenstellen. Es 


sind die Nummern 10—14, 20, 21, 204, 365, 531, 532, 541—544, 583—605, 624, 
637, 643, 752, 761—764. 
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Espiritu agudisimo y suave, 
Dulce en les burlas, y en las veras grave". 

In der kritischen Betrachtung seiner Lyrik ist eine formelle Zweiteilung 
herkômmlich. Man trennt gewühnlich die gelehrte Gruppe der Satiren, 
Sonette und Kanzonen von der mehr volkstüämlichen der Romanzen, Le- 
trillas und Jâcaras. Ich môchte aber, ohne die praktischen Vorteile dieser 
reinlichen Sichtung zu verkennen, lieber an eine Scheidung nach dem 
oben angedeuteten dichterischen Persünlichkeitsgehalt denken, den die 
einzelnen Gedichte ausstrahlen, und auf diese Weise ergäbe sich eine 
Gruppierung, die nicht nur zugleich dem Bilde des Prosaikers Quevedo 
in seinen wesentlichen Zügen entsprechen würde, sondern auch den ganzen 
Barockmenschen besser zur Geltung brächte. In der Lyrik wie in der 
Prosa tritt uns bei dieser Betrachtungsweise teils der eine, teils der andere 
Quevedo entgegen, bald der pessimistische Satiriker oder der lustige 
Spôtter oder der heitere Schilderer und freche Sprachverderber, der rück- 
sichtslose Draufgänger und Talentverschwender, bald der ernste Denker 
und Sinnierer, der kindlich-gläubige Christ, der den Blick ins Jenseits 
richtende Verächter irdischer Vergänglichkeit. Freilich müssen wir uns 
in der Lyrik auch noch auf einen dritten Quevedo gefafit machen, auf 
den akademischen oder konventionellen, als der er formell, äuferlich und 
unecht blieb, als der er darum auch weder kritisch gewertet noch über- 
haupt gelesen zu werden verdient. Vorausgesagt sei auch noch dieses: 
Das weitaus meiste von Quevedos Lyrik ist aus irgend einem Anlaf rasch 
hingeworfen, um nie mehr gefeilt oder überarbeitet zu werden. Und nicht 
etwa der Wille des Dichters hat ausgewählt, was wir davon heute noch 
besitzen, sondern der reine Zufall. Unendlich viel ging verloren bei der 
wiederholten Beschlagnahme der Papiere des behôrdlich verfolgten Autors; 
das meiïste aber, und vielleicht vieles vom Besten hat er, von seinem 
Beichtvater dazu gedrängt, kurz vor seinem Tode den Flammen übergeben. 
Das Schônste von Quevedos Lyrik muf jeder selber lesen; ich will darum 
bei der nachfolgenden Gruppierung môglichst viele Proben (sei es mit 
ihren Anfangsversen, sei es sonstwie) einzeln namhaft machen. . 

Aus der ersten Gruppe sind Beiïspiele pessimistisch-verächtlicher Satire, 
etwa das Sonett auf das Hofleben und die Hofgunst (Para entrar en Da- 
lacio), oder jenes andere auf die scheinheïlig-geräuschvolle Frômmigkeit 
der Betschwestern beiderlei Geschlechtes (Vo digas cuando vieres) mit dem 
Vergleich von der Feuerwerksrakete, oder ein drittes über die hohle Auf- 
geblasenheit so mancher irdischen Grôfe, die einherstelzt wie die Gigan- 
tones bei den ôffentlichen Umzügen (ras este gigante corpulento). Kin 
frecher Spottruf ist das Sonett auf die sagenhafte selbstläutende Glocke 
von Velilla (© eZ viento sabidor de lo futuro), die nur für Gewaltherrscher 
oder für ausgemergelte Potentaten als grausige Mahnung klingt, während 
sie die Ruhe und das Vergnügen des einfachen Mannes nicht zu stôren 
vermag. Von den Zefras satiricas sind die ergôtzlichsten jene über die 
Hühner und die Frauen, von denen die einen Eïier, die anderen Hôrner 
setzen (Sabed vecinas), dann jene über das Thema «Jeder stiehlt, so gut 
er kann» (Zoda esta vida es hurtar), und schliefilich die berühmte Geld- 


! Lope de Vega, Laurel de Apolo. 
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satire, deren Kehrreim zum Sprichwort wurde (?oderoso caballero es Don 
Dinero). Von den Scherz- und Spottromanzen lese man vor allem die 
vier auf den Phônix, den Pelikan, den Basilisken und das Einhorn 
gedichteten, in denen die diesen vier Wundertieren beigelegten Eigen- 
schaften satirisch ausgedeutet und auf zeitgenüssische Typen und Verhält- 
nisse hinbezogen werden. Zu den Scherzgedichten rechne ich auch die 
verschiedenen Gelegenheitssonette an Aminta und ähnliche Damen mit 
mythologischen oder schäferlichen Pseudonymen, obgleich man sie ge- 
wôhnlich unter die Liebesgedichte eingereiht findet. Sie plustern irgend 
eme Nichtigkeit des weiblichen Alltags zu einem poetischen Ereignis auf 
und feiern beispielsweise Anlässe wie die folgenden: daff Aminta einmal 
eine Nelke zwischen den Zähnen gedreht und sich dabei versehentlich die 
Lippe blutig gebissen hat, oder dafi sie bei Kerzenlicht die Farbe ihres 
Haares sehen lassen wollte, wobei ein Lückchen im Nacken Feuer fing 
und knisternd versengt wurde. Sie mag man wegen ihrer barocken Zier- 
lichkeit, die an feine Porzellanfigürchen erinnert, mit Recht zu den lesens- 
werten zählen. Aus der zweiten Gruppe scheint mir ein Muster nach- 
denklichen Ernstes und tiefen Sinnes das treffliche Sonett an einen Freund 
zu sein (Solar y executoria de tu abuelo), den der Dichter davor warnt, in 
alten Pergamenten nach Adel und Verdiensten der Vorfahren zu suchen 
und dabei Vergangenes und längst Vergessenes aufzuwühlen. Wunderschôn 
spiegelt die sichere Ausgeglichenheit einer in sich gefestigten Weltan- 
schauung das Sonett: 

Sino temo perder lo que poseo, 

IV deseo tener lo que no go20, 

Poco de la Fortuna en mi el destrozo 

Valdrä, cuando me elija actor 0 reo. 


Das Lob der Zurückgezogenheit singt mit hohem Pathos und innigem 
Gefühl die Kanzone © fu que con dudosos pasos mides; ein Sonett wieder- 
um (Retirado en la paz de estos desiertos) preist den Reiz der durch Bücher 
verschônten Einsamkeit, in der die Toten lebendig werden und in ihren 
Werken mit dem stillen Leser Zwiesprach halten. Endlich, wie alles 
hienieden den Stempel der Vergänglichkeit und des Sterbens an sich trägt, 
das versuchen in stets neuen Gedanken und Bildern eine ganze Reiïhe 
echt barocker Desengaño-Sonette darzutun. Langweilig und konventionell 
sind die zahlreichen Gelegenheitsgedichte der dritten Gruppe, deren Form- 
kunst uns mit ihrem nichtigen Anlafi und ihrem hohlen Pathos nicht aus- 
zusôhnen vermag. Es müfte denn etwa eine dichterische Tat sein, ein 
Sonett darauf zu reimen, dafi Kônig Philipp IV. eines Tages bei strômen- 
dem Regen zu einem Rohrspeer-Tournier ausritt und ein Umschlag des 
Wetters das Spiel bei strahlendem Sonnenschein ermôglichte (Aguella frente 
augusta que corona). Ganz ohne tieferes Interesse sind auch die vielen 
Gedächtnissonette auf angesehene Tote, weil sie den Umständen und der 
Sitte entsprechend nichts anderes als steife Lobsprüche enthalten. Als 
schal und reizlos erweisen sich endlich nicht minder des Dichters Liebes- 
gedichte, weil in ihnen kultistischer Überschwang und konzeptistische 
Geziertheit die echte Leidenschaft vertreten, weil der Verfasser der blutigen 
Satire auf die Gefahren der Ehe, er, der -für den Begriff «Liebe» kein 
hôhnischeres Bild zu finden weiff als gverra civil de los nacidos, im eigenen 
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Inneren keinen gefühlsmäfiigen Widerhall dessen findet, was ihm vielleicht 
nur ein animalisches Erleben ist. 

Nicht leicht von einem anderen Lyriker seines Jahrhunderts lassen sich 
so viele nach Form und Gehalt prachtvolle Verse zitieren; keïner ist aber 
auch mit der gebundenen Rede so rücksichtslos umgesprungen, keïner 
hat sie so sehr zur Sklavin seiner Laune gemacht wie er. Kühler Ernst 
und strenge Moral, philosophisches Selbstgenügen und edle Gesinnung 
wechseln mit sprühender Heiterkeit und Spottlust oder mit bitter-hôhni- 
scher Satire. Als Konzeptist hat er unter allen Zeïtgenossen, unter allen 
Mitläufern und Nachdichtern aus der Dreïheit von Scharfsinn, Witz und 
Humor die beiden letzteren im hôchsten Grade besessen, am vollendetsten 
entwickelt und ausgenützt. Graciän ist ihm an Schärfe des Denkens über- 
legen, an Witz und Humor aber läfit Quevedo ïhn und alle anderen weit 
hinter sich. Er ist auch um ein Bedeutendes vielseitiger und wandlungs- 
fühiger als jener, denn er treibt das kapriziôse Gedankenspiel mit der 
gleichen Beweglichkeit in der Prosa seiner satirischen Szefños wie in den 
Versen seiner Scherz- und Spottgedichte. Als Kultist gehabt er sich am 
ärgsten in den ?ves{as amorosas, weil ihm, wie gesagt, hier der Bilder- 
taumel die fehlende echte Leidenschaft ersetzen mufl. Er ist da zweifel- 
los, mehr als er es vielleicht selbst wahr haben wollte, ein gelehriger 
Schüler seines Feindes Gôngora, dem er an frostiger Kälte und gesuchter 
Affektiertheit der Metaphern so nahe kommt wie nicht leicht ein zweiter. 


Unter die konzeptistischen Lyriker zweiten Ranges pflegt man den Fran- 
ziskanerpater Fray Pedro de Quirés (+ 1667) einzureihen. Insbeson- 
dere seit Menéndez y Pelayo ihm die posthume Ehre einer Biographie 
samt Neudruck seiner Dichtungen in bibliophilem Gewande zuteil werden 
lief. Ich glaube aber, daf seine literarhistorische Bedeutung nicht geistes- 
geschichtlich, sondern davon losgelôst rein ästhetisch ist. Denn seine 
Verskunst vermittelt uns keinerlei besondere Aspekte des conceptismo, ja 
nicht einmal sonderlich viele oder deutliche Merkmale desselben; dagegen 
gehôren zwei seiner Gedichte, ein Sonett (/#@lica 4 do estäs?) und ein Ma- 
drigal (Zértola amante), nach Form und Inhalt mit zum Besten, was die 
spanische Lyrik des 17. Jahrhunderts hervorgebracht hat. Um ihretwillen 
darf er denn auch nicht mit Stillschweigen übergangen werden. 


3. Der Cultismo 


Am 22. Januar 1610 starb in Puerto de Santa Maria (Cädiz), dem frühen 
Mannesalter von 27 Jahren durch einen plôtzlichen Tod entrissen, der 
Galeerenkapitän Don Luis Carrillo y Sotomayor. In Cérdoba ge- 
boren, von vornehmen, den Condes de Priego nahverwandten Eltern stam- 
mend und an der Universität Salamanca vorgebildet, war er nicht nur 
ein fähiger Soldat, sondern auch den alten Klassikern zugetan, in seinen 
Mufestunden ein unermüdlicher Leser und Sprachklügler, in Theorie und 
Praxis ein für sich und auf neuen Bahnen gehender Lyriker. Nicht Gôn- 
gora, sondern er ist der eigentliche Erfinder des neuen Stils, e/ primer 
cultista de España, wie ïihn Graciän nennt. Ein Jahr nach seinem Hin- 
gang gab sein Bruder Alonso die literarische Hinterlassenschaft des Toten 
heraus: Obras de Don Luis Carrillo y Sotomayor, Madrid 1611, in ver- 
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besserter Form wiederholt Madrid 1613. Das in diesem Band enthaltene 
Gesamtwerk des Dichters ist nicht sehr umfangreich. Es schliefit in sich 
eine längere Fäbula de Atis y Galatea, eine Égloga piscatoria, 50 Sonette, 
18 Kanzonen, ein paar Romanzen und kleinere Versarten; in Prosa aber 
aufier einer Reïhe von Briefen den bedeutsamen Zibro de la erudicin 
poética. Wichtig ist die Notiz seines Bruders in der Vorrede, Don Luis 
habe schon seit 1608 keine Feder mehr angerührt, denn damit ist fest- 
gelegt, dafij seine Werke ohne Ausnahme vor diesem Zeïitpunkt ent- 
standen waren. 

Der Zibro de la erudicion poética kann trotz seiner Verworrenheit als 
das literarische Manifest der Schule des neuen Stils gelten. Er legt näm- 
lich die stilkritischen Ideen und Eigenheiten des cultismo mit gewollter 
Systematik und ziemlicher Vollständigkeit dar, wenn auch die Klarheit 
der Exposition unter dem Wust antikisierender Gelehrsamkeit und schwer- 
fälliger Zitate ziemlich verloren geht. Carrillo ist als Stilästhetiker ganz 
und gar späthumanistisch auf Aristoteles und die alten Rômer eingestellt. 
Mit Berufung auf sie vertritt er als erste Vorbedingung jeder Dichtkunst, 
dafi sich ïhre Sprache und Ausdrucksform durch Schwung und Vornehm- 
heit von jener der Prosa unterscheide. Die weitere Fundierung dieses 
Leitsatzes ist durchaus nicht ungezwungen. Die Erde gehôrt den Tieren. 
Wir Menschen weilen auf ïhr nur vorübergehend, auf der Fahrt nach 
einem hüheren, ewigen Ziel. Unsere Ideen und Ausdrucksformen müssen 
dieses Zieles würdig sein. ZÆ/a/ cosas grandes se emprenderän con palabras 
Aumildes. Nicht jeder freilich erfafit das Ziel; der Pôbel am wenigsten, 
auch wenn er Verständnis vortäuscht. Prefende el vulgo entender las musas, 
Pretende juzgallas; contra éstos enderezo mis razones. Also von Anfang an 
das Zurückweichen vor der Menge, der Zaun gegen die Dutzendmenschen, 
die Auffassung, Dichtkunst sei eine Sache der auserwählten ingenios, der 
plumas muy doctas. Hieraus ergibt sich zur Forderung der Erhabenheit auch 
noch jene der Gelehrsamkeit und Rätselhaftigkeit. Der Dichter mufi aus- 
gebreitetes Wissen besitzen, er darf sich weder mit einfachen und alltäg- 
lichen Dingen befassen, noch auch erhabene schlecht und recht bei ihrem 
alltäglichen Namen nennen. Er mag Wortform und Wortbedeutung ändern, 
überraschende und kaum gehôrte Wendungen gebrauchen, wofern er nur 
stets und in allem sich abseits der breiten Strafie der Alltäglichkeit be- 
wegt. Als Urteil gelte ihm nur jenes der Gelehrten, und von wenigen 
gelesen zu sein, sei ihm ein Zeichen erhabener Exklusivität. In der Wort- 
schôpfung und Wortneubildung freilich ist Carrillo im Gegensatz zu Gén- 
gora noch sehr zurückhaltend. Er eigt sich in den Ansprüchen weniger 
radikal, dafür aber feiner im Geschmack. Was er von den schmückenden 
Beiwôrtern verlangt, ist dieses: los epitetos serdn grandes no demasiados, 
altos no cortados, alegres no luxuriosos, gustosos n0 de burlas sueltos, llenos no 
hinchados. Die Entwicklung oder vielmehr Übersteigerung zu dem mit #0 
Abgelehnten tritt für jedes Begriffspaar erst bei G6ngora ein. Carrillo mag 
also recht wohl als der Bannerträger des cultismo in Spanien gelten. Er 
ist aber nicht nur bewufiter Kultist (was vor ihm keiner war), Neuerer, 
Aufenseiter, Hyperboliker, es lebt ihm auch der pathetische Schwung und 
die Gefühlszartheit des echten Lyrikers in der Brust, und überdies haftet 
ihm, dem aristokratisch Überfeinerten, ein merkliches Rüchlein concep- 
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tismo an. Namentlich in der mythologisierenden Liebesfabel A#s y Ga- 
latea (deren männlicher Partner, wo er sonst in der Dichtung auftritt, 
Acis heifit) wetteifert sein konzeptistischer Gedankenflug an symbolistischer 
Kühnheit und Erhabenheit zuweilen mit den Ideen und Formen des Hohen 
Liedes, dessen Einfluff unverkennbar ist. 

Diese Liebesfabel von Nymphe und Schäfer weist der geschichtlichen 
Betrachtung auch den Weg zum Hôhepunkt der kultistischen Bewegung, 
zum Erben und Vollstrecker des dichterischen und ästhetischen Willens 
des frühgestorbenen Carrillo, zu dem, der freilich nach eigenem Drang 
und Geschmack die Ideen des Toten ins Abnorme und Monstrôse über- 
hôühte, zu Luis de Gôngora y Argote (1561—1627)} Er beginnt 
seine kultistische Manier, ohne von ihr vorher aufergewôhnliche Proben 
gegeben zu haben, merkwürdig abrupt und gehäuft mit der Ode 4 Z 
toma de Larache und dem Sonett Para la cuarta parte de la Pontifical del 
Doctor Bavia. Beide stammen unzweifelhaft aus dem Jahr 1611. Liegt 
nun an sich die Vermutung schon sehr nahe, dafi er durch die Lektüre 
der im gleichen Jahr verôffentlichten Werke des Luis Carrillo auf die 
neue Bahn gerissen wurde, daff er die lockende Môglichkeit vor sich sah, 
das herrenlose Erbe eines vor der Zeit Geschiedenen anzutreten und 
sichere Lorbeeren zu ernten, die jenem nur ein tückischer Zufall vor- 
enthalten hatte, ist wie gesagt an sich schon diese Vermutung bei dem 
eigensüchtigen und eifersüchtigen Géngora nicht unberechtigt, so wird sie 
vollends zur Gewifiheit, wenn man sieht, wie unbekümmert er im ?v/femo 
die Fabel von A%s y Galatea des Carrillo nachgeahmt hat, wenn man sich 
davon überzeugt, dafi diese Nachahmung, wie Garcia Soriano nicht nur 
behauptet, sondern auch erwiesen hat!, einem Plagiate gleichkommt. 
Ist man sich hierüber einmal klar geworden, so gibt es auch zur Streit- 
frage der herkômmlichen Periodisierungen in des Dichters Lebenswerk 
nur mehr folgende unzweideutige Stellungnahme. Géngoras bewundertes 
Vorbild war ursprünglich der schon von seinen Zeitgenossen mit dem Bei- 
namen el divino ausgezeichnete Fernando de Herrera (+ 1597); es diesem 
an Kunst und Ruhm gleichzutun, oder ihn wenn môglich zu übertreffen, 
schien zunächst sein hôchstes Ziel. Die frühesten Spuren und solche, die 
den Willen zu Herrera noch am deutlichsten verraten, sind etwa die Ode 
auf die Armada invencible von 1588: 


Levanta, España, tu famosa diestra 

Desde el Francés Pirenne al moro Athlante, 
Y al ronco son de trompas belicosas 

Haz, embuella en durisimo diamante, 

De tus valientes hijos feroz muestra 

Debajo de tus señas victoriosas .. . 


oder das Sonett auf den Escorial (Sacros, altos, dorados capiteles, 1590), 
oder jenes andere auf den Monte santo de Granada (Æs# monte de cruces 
coronado, 1598). Der vereinzelte Überschwang, der sich vor 1611 bemerk- 
bar macht, ist immer nur Pathos von der Art des Herrera, oder aber 
eine gelegentliche barocke Spielerei, wie etwa das trilingue Sonett Zas 
tablas del baxel despedazadas (1600). Man darf aber nun, weil auch die 
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Jahre nach 1611 nicht ganz ohne Beispiele der vorher überwiegenden, un- 
verkünstelten Manier sind, nicht behaupten, es gebe im Schaffen Gôngoras 
keine zwei unterschiedlichen Perioden, sondern nur ein fortlaufendes Neben- 
einander zweïer Richtungen. Denn: Von den 500 grôüfieren und kleineren, 
unzweïfelhaft von G6ngora stammenden Dichtungen sind, seit Foulché- 
Delbosc die sogenannte Chacôn-Handschrift herausgegeben hat (1921), 
deren 423, also mehr als vier Fünftel, nach dem Jabr ihres Entstehens 
datierbar. Wer sie aufmerksam liest, der wird zu dem endgültigen Schlusse 
kommen, dafi einerseits von 1611 ab keine sechs darunter sind, die frei 
von cultismo wären, daf sich aber andererseits die Merkmale dieser wilden 
Sprachbarockisierung vor 1611 in keiner Weise irgendwie planmäflig fühl- 
_ bar machen. Mit anderen Worten: die durch Lucien Paul Thomas vor 
 nahezu 20 Jahren aufgestellte Theorie von den zwei scharf getrennten 
unterschiedlichen Perioden in Géngoras dichterischem Schaffen hat durch 
die neuesten Forschungsergebnisse erst recht wieder ihre Bestätigung ge- 
funden. Ob die Auswertung der bis jetzt ungenützten Géngora-Hand- 
schriften den Aspekt verschiebt oder die These in das Gegenteil verkehrt, 
das muf erst die Zukunft lehren. Wir wollen uns mittlerweile nach ganz 
persôünlicher Auffassung ein Bild von diesem merkwürdigen Menschen 
und sprachlichen Phänomen entwerfen, soweit bisherige Forschung und 
eigene Lektüre uns den Weg dazu ebnen. 

Luis de G6ngora stammte aus Cordoba, wo er 1561 zur Welt kam und 
1627, mit 66 Jahren entsetzlichem Siechtum verfallen, starb. Seine Studien- 
zeit in Salamanca vertrôdelte er mit Musizieren, Tanzen, Fechten, Karten- 
spiel und Müfiggang. Als er 1580 die Universität verliefi, hatte er sich 
nicht den geringsten akademischen Grad erworben, dafür aber eine Menge 
unbezahlter Schulden auf den Hals geladen. In Cordoba erhielt er auf 
Grund verwandtschaftlicher Protektion eine kirchliche Pfründe an der 
Kathedrale, wurde vom dortigen Kapitel in verschiedenen Angelegenheiten 
auf Inspektionsreisen durch ganz Spanien geschickt und von 1610 ab 
sogar mit dessen Vermôügensverwaltung betraut, trotzdem es ihm anfäng- 
lich reichlich schwer gefallen war, sich der ernsten Umgebung würdiger 
alter Domherren in allem anzugleichen. Der Herzog von Lerma verschaffte 
ihm 1612 auf sein Drängen eine kleine Sinekure als Hofkaplan bei Phi- 
lipp IL, und als solcher lebte der Dichter zwülf Jahre lang in der Haupt- 
stadt. Schon um 1609 machten sich in Form von häufigen Kopfschmerzen 
und Schwindelanfällen bestimmte Vorzeichen einer späteren tôdlichen Krank- 
heit (anscheinend frühzeitige Arteriosklerose) bemerkbar, und im Mai 1627 
erlag der kränkliche Kôrper den Folgen wiederholter Schlagflüsse, nach- 
dem er schon seit einem Jahr, des Gedächtnisses beraubt, nur mehr s0o- 
zusagen tierisch dahinvegetiert hatte. Das traurige Ende des einst Viel- 
gepriesenen trug dazu beï, daff ihn seine Anhänger mit einem tragischen 
Glorienschein umkleideten und desto überschwenglicher feierten, während 
die Gegner (der bissige Quevedo ausgenommen) sich notgedrungen einer 
gewissen Zurückhaltung befleifligen mufiten. Die Tatsache, daf der radi- 
kale Wechsel in der Art des Dichtens mit den ersten Anzeichen der Krank- 
heit zeitlich ungefähr zusammenfällt, hat manche Forscher veranlafit, hier 
ein natürliches Verhältnis von Ursache und Wirkung zu sehen. Wenn 
man aber die verstreuten Anspielungen auf die Symptome und die Ent- 
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wicklung des Leidens sammelt und vergleicht, so gelangt man zu der 
Überzeugung, daf diese Krankheit hôchstens im Lauf der Jahre hemmend 
und lähmend auf die geistige Schwungkraft des Dichters einwirken, nie- 
mals aber dessen Phantasie oder Geschmack exaltieren oder auf Abwege 
bringen konnte. Es ist darum sicherlich von Grund aus verfehlt, den 
Gongorismus als das Werk eines Narren, als die Ausgeburt eines morbiden 
Gehirns hinzustellen. Gôngora war im Gegenteil eine der individuellsten 
unter den vielen eigenartigen Begabungen seines Volkes, gestaltet und 
modifiziert durch das Milieu der spanischen Barockgesinnung, in das er 
sozusagen hineingeboren wurde. Einflüsse der andalusischen Umwelt, Tra- 
dition und Rasse, hereditäre Beziehungen gleichsam zu Seneca, Lucan, 
Martial und Quintilian, Charakterzüge der sogenannten a/ma cordobesa 
und ähnliches scheinen mir Phantasmagorien, weil sie vôllig unbeweïsbar 
sind. Ich glaube, daf in ihm die Geniesucht seiner Zeit zur lohenden 
Flamme wurde, dafi ihn nur der Drang, sich auszuzeichnen, auf neue, un- 
begangene Wege führte. Sonderbegabung, Studiengang und persônliche 
Bezichungen reichten nicht hin, ihn in irgend einem Bezirk des ôffent- 
lichen Lebens hochzureifien; so warf er sich denn auf das, wozu er allein 
und am meisten Talent hatte, aufs Dichten. Scharfsinn und Mutterwitz 
waren ihm von Kindheit an treue Begleiter. / Qué gran ingenio fienes, 
muchacho! rief Ambrosio de Morales aus, als er den 15jährigen Knaben 
kennen lernte. Und wiederum sein zeitgenôssischer Biograph Pellicer 
unterstreicht seinen ingenio unter den 14000 ingenios, die mit ihm zu- 
sammen in Salamanca studierten. Was aber ursprünglich nur angeborener 
Scharfblick für die Schwächen der anderen und frôhliche Neigung zur 
Satire war, das wandelte sich dann im Federkampf mit den Gegnern und 
Nôrglern zu Eifersucht und pessimistischem Mifitrauen. So stimmt es, 
daff M. Artigas in seiner Büste den Ausdruck von Scharfsinn, Energie und 
einer gewissen galligen Verdriefilichkeit findet, dafi Karl Justi sein in Ol 
gemaltes Porträt als einen Charakterkopf ersten Ranges, mit strengen, 
schweren, verschlossenen Zügen und mifitrauisch forschendem Blick be- 
urteilt. Eine ausgesprochen musikalische Begabung ist durch die sichere 
Uberlieferung verbürgt, dafi er mit Begeisterung den Gesang und das 
Lautenspiel pflegte und auch selbst Lieder komponierte. Zweifellos musika- 
lischem Empfnden entspringt auch die Vorliebe für den daktylischen 
Rhythmus. Sein Vater hiefl Francisco de Argote, die Mutter Leonora 
de Gôngora. Der Dichter bediente sich aber an erster Stelle des mütter- 
lichen Namens, und zwar, wie Fitzmaurice-Kelly mit Recht betont, wohl 
nur aus derselben Neigung und Vorliebe heraus, die ihn beispielsweise 
nie sepulcro sagen lief, wo er #émulo verwenden konnte, nie #cko, wo 
sich dveda gebrauchen lief, und nie #5, wenn es auch mit ##rico ging. 
Harmonie und Rhythmus, musikalisches Empfinden und ausgeprägtes 
Klanggefühl über dem Formgefühl beherrschen auch alle jene Dichtungen, 
die nicht eben harmlose Spielereien oder bewufite Gelegenheitsverse waren. 

Gôngora starb mit 66 Jahren. Ein Fünfziger wurde er, bis ihm der 
Tod des jungen Carrillo und die posthume Verôffentlichung seiner Werke 
das beharrlich erhoffte Glückslos in die Hände spielte, das den brennenden 
Ehrgeiz vieler Jahre mit einem Schlag erfüllte. Die erste Periode seines 
dichterischen Schaffens ist also lang an Dauer, aber auch reich an 


XIV. Die Lyrik. 3. Der Cultismo, 477 
Früchten gewesen. Manche schätzen sie als den weitaus besseren Teil 
des Dichters Gôngora. In ihren drei Dezennien unterliegt er dem dop- 
pelten Einfluf des Fernando de Herrera einerseits und der volkstümlichen 
Liedkunst anderseits. Die Anthologie von Espinosa (Æores de poetas 
lustres de España) fafit an der Jahrhundertwende noch einmal das Beste 
der Renaissance-Ernte zusammen. Gôngora ist mit 36 Gedichten in ihr 
vertreten. In den Romanzensammlungen von Andrés de Villalta, Pedro 
de Moncayo, Pedro de Flores, Luis de Medina (alle vor 1600 verôffent- 
licht) stehen Dutzende von trefflichen Beispielen dieser volkstümlichen 
Kunst aus seiner Feder. Zeitgenôssische Komponisten wie Diego Gômez, 
Gabriel Diaz und der Maestro Capitén vertonen seine Romanzen, Letri- 
Ilas, Coplas, und der Cancionero des Claudio de la Sablonara hat uns 
vier kôstliche Proben aus diesem Liederschatz aufbewahrt!. Hundert 
andere Kleinigkeiten liefen handschriftlich von ihm um. Epikureisch, 
lustig, scharfzüngig, zuweiïlen deutlich verärgert über den wachsenden 
Ruhm anderer, keineswegs kultistisch im Stil, jedoch, wo es ihm gerade 
beliebte, ausgesprochen konzeptistisch, in allem und jedem aber schon von 
feinstem Empfinden für Rhythmus und Harmonie beseelt, das war der G6n- 
gora dieser ersten Periode des Suchens, Schwankens, Wartens. Ein populärer 
Dichter, aber kein berühmter. Lope de Vega war, dem anderen sehr zu 
Leide, beides. Nun gelangt plôtzlich, wie aus der anderen Welt, die Bot- 
schaft des toten Carrillo an ihn. Auch andere hôren sie, aber ohne den 
rechten Glauben, ohne inneren Widerhall. Ihm, dem kahlkôpfigen Fünf- 
ziger allein, wird sie zu epochalem Erlebnis. Mit innerem Frohlocken 
folgt er ihrem Ruf, und er bleibt dabei kein stumpfer Nachahmer und 
und heimlicher Plagiator. Ungeahnte Kräfte werden in ïihm wach und 
frei. Er baut den mechanischen Apparat des cultismo sprachlich aus, 
aber er umkleidet ihn auch mit der Pracht seiner Ideen und Empfin- 
dungen. Er hôrt jetzt fôrmlich in Tôünen und Rhythmen, er sieht in 
Formen und Farben. Er vermehrt und bereichert die koloristische Sym- 
bolik seiner Muttersprache um überraschende Aspekte, um feinste Schat- 
tierungen. Er verbindet die Empfndung. der Farbe mit der des Klangs 
und des Geruchs und gelangt auf diesem Weg zu den kühnsten Bildern, 
zu den wunderlichsten Synästhesien. Impressionistisch wird seinem Auge 
das Reale und Gegenständliche zur Erregung seelischer Reflexe, die sich 
in der phantastischen Symbolik denkbar persünlich empfundener Meta- 
phern das adäquate Ausdrucksmittel prägen. In der Summe dieser ganz 
individuellen Züge besteht denn auch Wesen und Eigenart des gongorismo, 
der leider nach gegenwärtigem Sprachgebrauch mit dem cw/fismo ebenso 
rundweg wie oberflächlich identifiziert wird. Die ersten Versuche Gôn- 
goras auf der neuen Bahn, das Sonett ?vra la quarta parte de la Pontifical 
del Doctor Bavia und die Ode À la toma de Larache*?, beide von 16171, 
brachten naturgemäfl noch nicht die letzte Vollendung noch auch den 
Triumph der neuen Ideen und des neuen Stils. Ebenso noch nicht der Z0%- 
femo, in dem der Dichter sprachlich zu wenig von Carrillos Vorbild loskam. 


1 Es sind die Nummern 41, 43, 51, 60 der Ausgabe Aroca, 
2 Früher rechnete man hierzu auch den Panegirico al Duque de Lerma. Er 
ist aber nach Ausweis des Chacén-Manuskriptes erst von 1617. 
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Erst die Soledades erklommen den Hühepunkt. Immerhin wurden sie 
beide (Polifemo und Soledades) gleich berühmt und von ihnen zusammen 
ging jene mächtige Wirkung aus, die sie so unterschiedlich auf Nach- 
ahmer und Gegner ausüben sollten. 

Galatea ist die schôünste der Nymphen im meerumrauschten Sizilien. 
Der Schäfer Acis gewinnt ihre Liebe, aber der auf ihn eifersüchtige Riese 
Polyphem, der einäugige, wirft einen mächtigen Felsbrocken nach ihm, 
um ihn zu zerschmettern. Galatea fleht zu den Meergôttern, und diese 
verwandeln im letzten Augenblick den bedrohten Acis in einen kristall- 
klaren Bach. Das ist der Gegenstand dieser in Oktaven gedichteten, 
stofflich an Ovid, stilistisch an Carrillo orientierten mythologisierenden 
Versfabel. Die poetischen Reize und Vorzüge an ihr sind vor allem de- 
skriptiver Art. Hier, wie später noch viel mehr in den So/edades, erweist 
sich Géngora ganz im Gegensatz zu den Dichtungen seiner ersten Periode 
als unübertrefflicher Schilderer. Landschaftliche Szenerie, kôrperliche 
Schônheit und Empfindungsleben, das sind hier die drei Aspekte, unter 
denen er, man kann in der Tat nicht anders sagen als: in Versen malt. 
Der Lobspruch eines Künstlers und Malers von Beruf, #0 es posible que 
execute otro pincel lo que dibuja su pluma À, verliert hier allen panegyrischen 
und übertreibenden Charakter. Freilich darf man an der in gleifienden 
Symbolen sich wiegenden und selbstbespiegelnden Sprache, an den kühnen 
Metaphern, den Latinisierungskünsten und Gelehrsamkeïtsproben nicht 
gleich Mut und Geduld verlieren; man mufl auch gelegentlich und das 
erste Mal über die eine oder andere gar zu barock verschnôrkelte Vers- 
zeile unbeschwert hinweglesen und immer wieder das Ganze vor dem 
Einzelnen auf sich wirken lassen. Der Zo/femo ist auch bei weitem nicht 
so dunkel und enigmatisch in der Form wie es die Soledades sind. Einige 
Schwierigkeit bereiten ja wohl anfänglich die künstlichen Wort- und Satz- 
umstellungen, aber es überwiegt doch die Plastik der vielen Schilderungen, 
die kühne Pracht der Bilder, die überraschenden Epitheta, der majestä- 
tische Rhythmus der Verse bei weitem über die mechanischen und äufer- 
lichen Aspekte der kultistischen Technik. Die So/edades ïhrerseits waren 
in echt grofizügig barocker Architektonik in vier Gruppen geplant: So/edad 
de los campos, de las riberas, de las selvas, del yermo. Vollendet wurde 
nur die erste (ro91 Verse) und ein Bruchstück (979 Verse) von der zweiten. 
Ihr Inhalt ist kurz dieser. Schiffbruch wirft einen namenlosen Jüngling 
an einen unbekannten Strand. Fernem Lichtschein folgend findet er bei 
Hirten Dach und Pflege. Eine ländliche Hochzeit bringt Tänze, Spiele 
und bräutliche Hymnen, bis der Abend das Paar zum Lager der Liebe 
entführt. Das ist der Gegenstand der ersten Soledad. In der fragmen- 
tarischen zweiten gelangt der fremde Wandersmann zu Fischern, deren 
Tagewerk und Abenteuer er mit ansieht oder aus Erzählungen kennen 
lernt. Eine Jagd zu Pferde, deren Reïterschar wie der Sturmwind aus 
einem Bergschloff hervorbricht, beschliefit vorzeitig diesen zweiten Er- 
lebnistag. Der Zo/ifemo war in mancher Hinsicht nur eine Nachbildung 
Ovids gewesen, die so und sovielte unter den vielen mythologisierenden 
Versfabeln von zwei Dutzenden anderer Dichter. Mit den So/edades aber 


! Vincencio Carduccio, Diélogos de la pintura, 1633, fol. 61. 
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gedachte Gôngora sein barockes Glanzstück und Meisterwerk zu schaffen. 
Inwiefern freilich die Schicksale und Erlebnisse des unbekannten Irr- 
fahrers im Falle der Vollendung des ganzen Zyklus einer bestimmten Idee 
dienstbar geworden wären, das läfit sich auch nicht annähernd vermuten. 
Was wir besitzen, ist in diesem Sinne nur ein lockerer Kranz von Stim- 
mungsbildern. An ïhnen ist — das sei für zukünftige Einzeluntersuchungen 
angeregt — besonders der ästhetischen Beachtung wert, wie der Dichter 
in Idee und Form an die Entdeckung von Farbe, Masse, Bewegung, Ton 
herangeht. In den Farben vor allem ist es ein fôrmliches Schwelgen, und 
für die vielen kôstlichen Schattierungen (ich nenne nur arrebol und #ostado) 
bleibt uns allzuoft im Deutschen statt des treffenden Begriffs nur die müh- 
selige Umschreibung. Stilistisch stehen die So/edades insofern in einem 
gewissen Abstand vom ?o/ifemo, als in ihnen der gongorismo seine schlecht- 
weg hôüchsten Triumphe feiert, als in ihnen, anders gesagt, die sprach- 
lichen Kunstgriffe des cultismo, wie ihn Géngora verstand, in einer nicht 
wieder übertroffenen Form gesammelt, gehäuft und gesteigert sind. Über 
Einzelheïten kann man natürlich recht geteilter Meinung sein. Dafür nur 
ein Beispiel unter vielen. So/edad 1, bald nach dem Anfang, heifit es 
von dem durch Schiffbruch ans Land geworfenen und sich mühsam einen 
Weg bahnenden Jüngling : 


Entre espinas crepisculos pisando. 


Ich für meine Person finde das Bild von dem irrenden Fuf, der im 
Dornengeheck des abendlichen Waldes gleichsam auf die Dunkelheit tritt, 
auferordentlich anschaulich, eigenartig und stimmungsvoll. Lucien Paul 
Thomas hingegen meint: 2/ serait difficile de trouver un zeugma plus dur 
et plus déplaisant\. 


1 Etude sur Géngora S. 101. In der Ausgabe von Foulché-Delbosc steht der 
zitierte Vers Bd. 2, S. 55, Zeïle 48. Um in der Beurteïlung Géngoras des Unter- 
schieds zwischen heute und vor fünfzig Jahren inne zu werden, ist es auch viel- 
leicht ganz gut, wenn sich der Leser das nachstehende Verdikt näher besieht, 
das der geistreiche und ungeheuer belesene Julius Leopold Klein in seiner Ge- 
schichte des Dramas (IX, 552) über die So/edades gefällt hat. Es lautet: Æ7# 
Urwald von allerlei Versarten, Quintillen, Sextillen, bis in die Millen von 
2000 Versen in langen und gebrochenen Reihen und Zeilen; ein undurchdring- 
licher Urwald, als hätten ihn ein Schock Lykophrons aus einem unentknäuel- 
baren Geflecht von zahllosen Alexandra-Kassandra-Prophezeiungen zusammen- 
gewirrt und durcheinandergestellt und mit der schauerlichsten Wäldernacht 
durchfinstert und mit Girlanden von kassandrischen Hyperbeln und Wahnsinns- 
bildern durchrankt und noch unnahbarer überrankt und durchschlungen, als 
die amerikanischen Urwälder von baumumsflechtenden Riesenschlangen, und die 
Wipfelkrone von Meerkatzenwickelschwänzen, wie von Lykophronschen Trimetern 
oder Gongorischen Quintillen schlingkrautartig umringelt und umschlungen. 
Hat man endlich mit Hilfe von Salcedos Kommentar-Axt eine Lichtung in den 
Urwald gehauen, was findet man? Rauschblätter und Leseholz; Abfälle von 
überzählig oft geschilderten landschaftlichen Szenen, als z. B. eine Bauernhoch- 
seit, ländliche Wettspiele im Ringen und-Springen, Fischerleben und -freiben, 
Falkenjagden, als Guckkastenbilder vorübersiehend vor einem schiforüchigen 
Wanders- oder Pilgersmann, dem Stammvater von Child Harold und dessen 
pittoresk-exzentrischen Naturvisionen. 
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Nicht die beiden Hauptwerke Géngoras sind es, in denen sich die uns 
Heutigen am wenigsten zusagenden Aspekte des cultismo äufern, son- 
dern die kleineren kultistischen Gedichte seiner zweiten Periode; jene, die 
nur der Form dienen, weiïl ihnen für die barocken Ideen der Raum fehlt, 
die an Nichtigkeit und alltäglichen Trüdel die Stilkunst der So/edades ver- 
schwenden und bei denen darum zwischen Gestalt und Gehalt das denk- 
bar kläglichste Mifiverhältnis obwaltet. Das Gleiche gilt für einen grofien 
Teil dessen, was G6ngoras kultistische Nachahmer produzierten, gilt ins- 
besondere auch da, wo in Roman, Novelle oder Drama der cultismo zu 
gelegentlichem modischen Aufputz verwendet wurde. Zo/ifemo und Sole- 
dades kamen erst im Todesjahr des Dichters (1627) innerhalb der Erst- 
ausgabe seiner Werke, und zwar von fremder Hand, zur Verôffentlichung. 
Gôngora selbst aber hatte bereits dafür gesorgt, da sie alsbald nach ihrer 
Abfassung in den hauptstädtischen Dichter- und Literatenkreisen hand- 
schriftlich zirkulierten. So mufite naturnotwendig sofort mit ihrer Ver- 
breitung die grofe Stil- und Geschmackskontroverse ihren Anfang nehmen, 
die das gesamte literarisch interessierte Spanien mit augenblicklicher Wirk- 
samkeit und mit jahrzehntelanger Dauer in Kultisten und Antikultisten 
schied, die in schwerfälligen Abhandlungen und spitzfindigen Kommentaren, 
in Rechtfertigung, Kritik und Antikritik, in Satire und Parodie die gegne- 
rischen Meinungen mit beispielloser Heftigkeit aufeinanderprallen lief. 
Wir verzichten hier aus räumlichen Gründen auf die Darstellung dieser 
Vorgänge — eine Arbeit, die man unmôglich gründlicher und anziehender 
leisten kônnte, als es bereits von Menéndez y Pelayo und Miguel Artigas 
geschah — und wenden uns unverzüglich den beachtenswertesten Dichtern 
der gongoristischen Schule zu. 

Juan de Tassis y Peralta, Graf von Villamediana (1582—1622) 
stand ursprünglich bei Philipp IIL in hoher Gunst, weiïl er sich als ge- 
schickter Unterhändler mit England erwiesen hatte. Indes sah er sich 
während der letzten Regierungsjahre des Kônigs wegen heftiger Spott- 
gedichte auf die Günstlinge Lerma und Uceda aus Madrid und drei Meiïlen 
im Umkreis verbannt. Viel Abenteuerliches und Anekdotisches wird be- 
richtet über sein Liebeswerben um Isabel de Borbén, die Gattin Philipps IV. 
und Base Aulnoy meint, die Kônigin hätte ihrer ganzen strengen Tugend 
bedurft, um seiner Keckheït und seinen männlichen Reizen zu widerstehen. 
Er war eine der schôngeistigen Zierden der Dichterakademie, zu der 
auch Lope de Vega, die Brüder Argensola und Mira de Amescua gehôürten; 
ebenso glänzte er unter den Poeten, mit denen Graf Lemos in Neapel 
als Vizekônig seinen Musenhof hielt. Den geschmeidigen Hofgänger, be- 
liebten Gesellschafter und adeligen Lebensgeniefier charakterisierte im 
übrigen noch dieses: er war der Liebe aller Arten und Abarten und dem 
Kartenspiel rettungslos verfallen, es beherrschte ihn aber auch eine echt 
künstlerische Vorliebe für Gemälde und eine wahre Leidenschaft für kost- 
bare, blitzende und farbenreiche Edelsteine. Erst 4ojährig, fiel er eines 
Nachts auf offener Strafle einem gedungenen Meuchelmord zum Opfer, 
über dessen Ursache und Anstifter die neueste Forschung überraschende 
Einzelheiten zutage gefôrdert hat! In seinen grôfieren Dichtungen, vor 


© Man hat nachgewiesen, daf zu dem Mord vor allem die Homosexualität 
des Opfers den Anlaf gab. Genaueres hierüber bringt das im «Bibliographi- 
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allem in den mythologisierenden Versfabeln wie Æaefonte oder Æl Fenix, 
ist er ganz und gar der schwülstigen Manier des Gôngora ergeben, den 
er, in allem ungezügelt und hemmungslos, an Extravaganz noch zu über- 
treffen sucht. Der wertvollere Teil seiner 2ves/as aber, die Satiren auf 
das zeitgenüssische Regierungselend, stecken voll geistreicher, überraschen- 
der, humoriger Einfälle eines echt barocken ingenio. Von dem als Opfer 
eigener und fremder Schuld dem Henker anheïimgefallenen Don Rodrigo 
Calderôn sagt er in eleganter konzeptistischer Antithese: 


Viviendo pareciô digno de muerte, 
Muriendo parecid digno de vida. 


Für Philipp IL, das hilflose Opfer seiner Günstlinge, hat er den un- 
übertrefflichen Vergleich: Aurié, cual Fesu Cristo, entre ladrones. Sehr 
beachtenswert ist sein brutales Spottsonett auf die Moral der Schauspieler: 
Doce cornudos, digo comediantes. Hier das Muster eines seiner boshaften 
Epigramme, wie sie auf Treppen und Vorzimmern des Residenzschlosses 
umliefen : 

Cuando el marqués de Malpica, 

Caballero de la lave}, 

Con su silencio replica, 

Dice todo cuanto sabe. 


Unglückliche Liebe läfit ihn aber auch Tône müder Resignation und be- 
sinnlicher Einkehr finden, und in einer dieser Redondillas-Reïhen steht die 
zeitgemäfie Strophe: 

Ora el sol las alas queme, 

Ora las coja el abismo, 

Quien vive dentro de si mismo, 

Ningün desengaño teme. 


Salvador Jacinto Polo de Medina (+ 1640), den wir in der 
Geschichte der Novelle als einen Nachahmer des Quevedo im satirischen 
Sittenbild kennen lernten, ist in seiner Lyrik ein offenkundiger Kultist, 
wenn er sich auch in den Prosaschriften gelegentlich über den neuen 
Stil lustig macht. Er war ein eifriges Mitglied verschiedener Dichter- 
akademien, hatte immer alle Taschen voll von Epigrammen und über- 


schen Anhang» bei Tassis y Peralta zitierte Buch von N. Alonso Cortés (1928). 
Mit Recht betont dessen Verfasser, daf es sich bei Villamediana nicht um eine 
angeborene und demnach naturgegebene Veranlagung, sondern um eine er- 
worbene und infolgedessen degenerative Art sexueller Aberration handele. Die 
erstere kommt sporadisch zu allen Zeiten und bei allen Vôlkern vor, die letztere 
ist in gehäuftem Male eine Begleiterscheinung von Niedergangsepochen oder 
vielleicht besser gesagt von Epochen vôlkischer Hôchst- und Endspannungen. 
Folgerichtig läft sich in dieser Hinsicht auch für das spanische 17. Jahrhuñdert 
aus dem zeitgenôssischen Schrifttum eine Reïhe der eigenartigsten Belege zu- 
sammenstellen. Vielleicht wird sie eine spätere Generation einmal als Unter- 
strômung innerhalb der Barockgesinnung kennzeichnen. 

1 Die Caballeros de la Ilave, etwa 15 an Zahl, waren die Palastkammerherren, 
die im Turnus den persônlichen Dienst beim Kônig versahen. Sie unterstanden 
dem Oberstkämmerer oder Sumiller de corps und trugen zum Zeïichen ihrer 
Würde einen goldenen Schlüssel angehängt. Der letztere wurde ehrenhalber 
gelegentlich auch ohne das dazu gehôrige Amt verliehen. 
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mütigen Spottgedichten und darf wie Villamediana als ein typisches Bei- 
spiel jener barocken ingenios de esta Corte gelten, denen geistreiches, 
spitzfindiges, lustiges Versgeklimper als ein verpflichtendes Merkmal ïhrer 
Begabung und gesellschaftlichen Stellung galt. In seiner Lyrik überwiegt 
darum die spielerische Kleinkunst der Spott- und Scherzgedichte dieser 
Art: An eine Dame in Grün, An einen Freund, der sich zur Ader lief, 
An eine Xantippe, An eine Frau, die keine Katzen leiden konnte, An 
einen Herrn, der an Hämorrhoiden litt. Dabei darf man nie vergessen, 
daf diese zierlichen Sachen eine zeitlich, ôrtlich und persôünlich gebundene 
Kunst waren, dafi sie von Hand zu Hand gingen, immer auf bestimmte 
Individuen zielten und eben deswegen für uns, die wir diesen ehemals 
aktuellen Sinn, dieses in den Alltag Einbezogensein nicht mehr empfinden 
kônnen, den grôfieren Teil ihrer Wirkungskraft eingebüfit haben. Als 
eine Probe seiner Epigramme môge das Folgende dienen. Es ist an einen 
Freund gerichtet, der ein Purgiermittel genommen hatte, und der boshafte 
Witz dreht sich um die Doppelbedeutung des letzten Wortes. 
Camilo, no os voy a ver, 

Porque estoy cierto que ayuda 

Hoy de cämara sin duda 

Vos no la habéis menester. 


ÆEstäis de tan mal humor, 
Pasando el tiempo ocupado, 
Que, aunque soy vuestro criado, 
No os quiero ser servidor. 
Von den grôfieren Versdichtungen gelang ihm am besten die in Silvas 
abgefafite burleske Fabel Apolo y Dafne, deren stoffliche Quelle, wie in 
den meisten Fällen, die Metamorphosen des Ovid waren!. Die Nymphe 
Dafne ist ein Wunder an Schônheit, aber mürrisch und liebesfeindlich 
wie eine alte Vettel: 
no supo mûs de amor que aquella peña ; 
jhideputa, qué arisca y sahareña! 
Der Gott der Musen ist mit seiner Werbung bei der Sprôden reinlich 
abgeblitzt; aber er warnt sie kategorisch: 


Usted me ha de querer, cuadre o no cuadre. 

Pues a fe, si me enojo, 

pues a fe, st la cojo, 

que yo la haga querer a ms de paso. 
Da läuft sie ihm davon. Er, zornige Verse rezitierend, hinterdrein. End- 
lich erwischt er sie beim Rockzipfel. Sie beifit ihn wütend, und als sie 
keine Rettung mehr sieht, verwandelt sie sich selbst in einen Lorbeer- 
busch. Vor ihm deklamiert der enttäuschte Gott eine Abschiedsromanze 
und entweicht. Ein paar charakteristische Besonderheiten seien kurz an- 
gedeutet. Satirische Zeitbeziehungen ergeben sich aus der Art, wie der 
Dichter die landläufigen Beschreibungen weïblicher Schônheit verulkt. Die 


! Hier môchte ich anmerken, daf, wer einmal das schône und gehaltvolle 
Buch von R. Schevill, Ovid and the Renascence in Spain, fortzusetzen und auf 
das spanische Barockjahrhundert zu erweitern gedenkt, dieser burlesken Form 
ovidianischen Fortlebens ein besonderes Augenmerk wird schenken müssen. 
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Sprache zeigt auch sonst gelegentlich starke Kultismen (Nerôn de nieve 
für sprüde Fungfrau) und kühne Synästhesien (ojos boguiabiertos). Geradezu 
verblüffend aber ist die Beschreibung des echt barockfigurenhaften kôrper- 
lichen Rhythmus, der dem Apoll beim ersten Anblick der Nymphe in die 
Glieder fährt : 

Cargado sobre un pie y el otro alzaao, 

V Duesto à lo de paso comensado, 

Columpiändose el cuerpo con vaivenes 

A Lo de vas o vienes, 

Muy indeterminable de estatura, 

Ÿ Duesto de opiniones la postura 

Sobre si ha de legar o no Uegarse... 


Francisco de Trillo y Figueroa, von dem sowohl Geburts- wie 
Todesjahr unbekannt sind (er starb um 1665), sammelte seine lyrische 
Ernte in einen Band ?wesfas varias, heroicas, sattricas y amorosas (1652). 
Erwähnenswert ist daraus vor allem eine zierliche Romanze (4! rio, zagales) 
auf den Typus der scheinheiligen Kupplerin von der Art der Celestina. 
Im übrigen weist seine Lyrik einige nicht eben alltägliche Gegensätze auf. 
In einer Romanze (Æoy, Señor, que desatado) läfit er einen Sterbenden 
letzte Worte voll kultistischen Schwulstes an ein Kruzifix richten; in einer 
Letrilla hingegen (Soy foguera) dichtet er ohne jede sprachliche Ver- 
schnürkelung eines der unzüchtigsten Scherzlieder, die wohl je die spa- 
nische Lyrik hervorgebracht hat. Diese Letrilla ist der Idee nach symbo- 
listisch gehalten (cofre = vulva) und mag darum als Beispiel einer «barocken 
Zote» angemerkt sein. Wir schliefien die Reïhe der Kultisten mit einem 
charakteristischen Vertreter der spanischen Barocklyrik im Ausland, der, 
obzwar gänzlich verschollen und vergessen, dennoch in mancher Hinsicht 
für diese geistige und kulturelle Periode von Interesse ist Miguel 
de Barrios, mit seinem richtigen Vornamen Daniel Levi geheïfien, war 
der Sohn des portugiesischen Juden Simon de Barrios. Er stammte aus Mon- 
tilla in Andalusien, wo sein Vater, der Form nach Christ geworden, sich 
ansässig gemacht hatte. Miguel war einen erheblichen Teil seines Lebens 
lang unstet auf Reisen. Livorno, Nizza, Brüssel, Rotterdam und schlief- 
lich auch noch Westindien sind die Stationen seiner ruhelosen Fahrt, von 
denen wir aus seinen Schriften Kenntnis haben. Er scheint Spanien um 
1659 aus Furcht vor der Inquisition verlassen zu haben und wurde in 
Livorno von seiner Tante Rahel bewogen, ôffentlich zum Glauben seiner 
Väter zurückzukehren. In Brüssel (1664—:1672) war er wieder Schein- 
christ, da sich ihm günstige Gelegenheït bot, in den Dienst der spanischen 
Armee zu treten. Seit 1674 lebte er in Amsterdam, und zwar endgültig 
als Bekenner des mosaischen Glaubens. Womit er dort Geschäfte machte, 
ist nicht bekannt, aber aus seinen zum Teil (namentlich in den Ant- 
werpener Drucken) prächtig ausgestatteten Werken und aus der Häufg- 
keit seiner panegirischen Dichtungen geht hervor, daf er gute Beziehungen 
zu flandrisch-spanischen Mäzenen gehabt haben mufi. Er war jedenfalls 
kein Rabbiner, wie man gemeint hat, aber er gehôrte zu den hermandades 
sagradas der jüdisch-spanischen Synagoge in Amsterdam, von denen er 
auch eine kurze Geschichte und Beschreibung verôffentlicht hat. Uber 
jüdische Autoren, die sich sonst in dieser Stadt der Pflege des Spanischen 
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angelegen sein liefien, sammelte er Nachrichten in einem Buche Luces y 
flores de la ley divina. Deswegen und auf Grund seiner mosaischen Autos 
ist er für die Geschichte der spanischen Juden auferhalb Spaniens von 
Wichtigkeit. Die Ausgaben seiner lyrischen Werke sind häuñg und leicht 
zugänglich. Einem Band #%or de Apolo (1664) folgten die Zesfas famosas 
(1674 und 1708), die aber beide Male nur den Text der Æ%r (vermehrt 
um die drei comedias: Zedir favor al contrario, El canto junto al encanto, 
El Español de Ordn) enthalten. Dazwischen schiebt sich als selbständiges 
Werk der Coro de las Musas (1672). Sehr selten scheinen hingegen seine 
mosaischen Autos zu sein, die sich der Forscher gegebenen Falls auf der 
Amsterdamer Universitätsbibliothek, im British Museum und anderwärts 
mühselig zusammensuchen müfite. Die Hauptformen der von Barrios ge- 
pflegten Lyrik sind die volkstümlichen der Romanzen und Letrillas, und 
die gelehrten der Sonette, Epigramme, Silvas und Glosas; auf die barocke 
Besonderheit der zyklischen Form im Coro de las Musas wurde bereits 
früher hingewiesen. Stofflich ist seine Lyrik wie die seiner spanischen 
Zeitgenossen vorwiegend panegyrisch-mäzenatisch, galant-amourôs oder 
satirisch und scherzhaft, während die südliche Desengaño-Stimmung in 
der gesegneten Geruhsamkeit des wohlhabenden Amsterdam nicht recht 
zu blühen schien. Dagegen ist er als Jude voll patriarchalischer Ge- 
sinnungen, voll biblischer Stoffe und Reminiszenzen, wofür die wunder- 
schône Geschichte von Jakob und Rahel in der Euterpe des Coro de las 
Musas ein rührendes Beispiel gibt. Menéndez y Pelayo hat diesen eben 
genannten Coro eine éxundaciôn de malos versos und die lyrischen Werke 
des Dichters insgesamt zewalmente olvidadas y dignas de serlo genannt. 
Man darf aber ungeachtet dieses vernichtenden Urteils des an der be- 
treffenden Stelle gewif von orthodoxen Antipathien beeinflufiten Meisters 
nicht vergessen, dafi Barrios ein begabter Schilderer mit feinem Gefühl 
für die Vorzüge epischer Darstellung ist, da er die barocke Metrik mit 
spielerischer Leichtigkeit und Grazie handhabt und da seine Lyrik nach 
Formen und Stimmungen ungemein vielseitig ist. Was an ihm vor allem 
auch sympathisch berührt, das ist die treue Anhänglichkeit an Mutter- 
sprache und Heimatland. Für das eine sind seine Schriften insgesamt 
ein lebendiges Zeugnis, von dem anderen gibt er schône Proben in der 
liebevollen und begeisterten Schilderung spanischer Geschichte und spa- 
nischen Ruhmes in verschiedenen Gesängen des Coro de las Musas. Worin 
er freilich nach unserem heutigen Empfnden gewaltig das Maf aller 
Norm und allen guten Geschmacks überschritten hat, das ist sein stili- 
stischer cultismo, in dem er den von ihm vielbewunderten Géngora nicht 
nur zu erreichen, sondern auch zu übertreffen strebte. 


4, Die Reaktion 


Der bessere Teil des Kampfes, der gegen den cultismo und dessen 
Sonderform, den gongorismo, entbrannte, bestand nicht in Satiren persôn- 
licher Prägung, in Kampfschriften und gelehrten Stiltraktaten, sondern in 
der dichterischen Praxis einer Art klassischen Formenrenaissance. Die 
überragenden Führer dieser Bewegung, die bewufit auf anderen Wegen 
als die Anhänger Gôngoras des Parnasses Hôhen zu erklimmen strebten, 
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waren die beiden Brüder Leonardo de Argensola. Im Leben eng 
verbunden, in den Ausgaben ihrer Dichtungen stets vereint, an Be- 
gabung ziemlich gleich, in Wesen und Zielen fast identisch, sollen sie 
auch hier ihrer Eigenschaft als literarische Zwillinge nicht entkleidet sein. 
Als Sôhne eines Vaters italienischer Abstammung und einer Mutter aus 
aragonesischem Adel in Barbastro (1559 und 1562) geboren, studierten 
sie die traditionellen Humaniora an den Universitäten Huesca und Zara- 
goza. Der ältere, Lupercio, trat als Sekretär in den Dienst des Herzogs 
von Villahermosa, während gleichzeitig der jüngere, Bartolomé, der sich 
dem Studium der Theologie zugewendet hatte, das Amt eines Pfarrers in 
dem Flecken Villahermosa übertragen erhielt, in dem das Stammschlof 
der genannten Herzôge stand. Hiervon der Name «Rector de Villa- 
hermosa», mit dem er sich im zeitgenüssischen Schrifttum und in der 
literarischen Kritik späterer Jahrhunderte so häufig bezeichnet findet. Ge- 
meinsam gehôrten sodann beide wiederum dem Hofstaat der Kaiserin- 
Witwe Maria! an, Lupercio als Sekretär, Bartolomé als Kaplan. Hier 
wurden sie Mitglieder der hauptstädtischen Dichterakademien und auch 
sonst in Literatenkreisen wohlbekannt und mit dem geistigen Leben und 
Gehaben vertraut, während sie ihr Amt in enge Berührung mit den Ver- 
tretern der Aristokratie brachte. Nach dem Tode der Kaiserin wurde 
Lupercio Kronhistoriograph von Aragôn, Bartolomé aber schrieb auf 
Wunsch des Grafen Lemos, des damaligen Presidente del Consejo de 
Indias, die Geschichte der Islas Molucas, deren eine (Ternate) eben von 
den Spaniern erobert worden war. Der gleiche Lemos, 1610 zum Vize- 
kônig von Neapel ernannt, nahm die beiden Brüder mit sich nach Italien, 
den älteren als Sekretär, den jüngeren als literarischen Beirat und Leiter 
eines kleinen Dichterhofstaates. Auch Cervantes hatte gehofft, in dem 
zahlreichen Beamtenstab des neuen Vizekônigs unterzukommen, hatte sich 
bei den zwei einflufireichen Argensola eïfrig darum beworben, aber keine 
Gnade vor ihren Augen gefunden ... 
que tienen para mi, a lo que imagino, 
la voluntad como la vista corta, 

meinte er später im Wzage del Parnaso, ein Urteil, das die Nachwelt voll- 
auf bestätigt hat. 1616 endete die Amtsperiode des Lemos. Drei Jahre 
vorher war Lupercio, 54jährig, plôtzlich gestorben. Bartolomé wurde 
nach seiner Rückkehr in die Heimat, wie vorher sein Bruder, zum Cronista 
del Reyno de Aragôn ernannt und überdies in ein Kanonikat der Kathe- 
drale von Zaragoza eingesetzt. Hier war er 15 Jahre hindurch der Mittel- 
punkt des literarischen Lebens in der aragonesischen Universitätsstadt, 
der Leiter von Dichterzirkeln, der Freund des -hohen Provinzadels, der 
gran ingenio de nuestra España y siglo, wie ïhn sein Zeïitgenosse Jerénimo 
de José genannt hat?. Er starb 1631. : 


1 Sie war die Tochter Karls V., Schwester Philipps IL. Witwe Maximilians II, 
Mutter der Kaiser Rudolf II. und Matthias I., der Kôniginnen Doña Ana von 
Spanien und Doña Isabel von Frankreich. Ihren Witwenhof hielt sie in dem 
feudalen Kloster der Descalzas Reales zu Madrid, woselbst sie im Februar 
1603 starb. 

2 El Genio de la Historia, parte segunda, cap. 4. 
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Lupercio, der ältere von den zwei Brüdern, gilt gewôhnlich als der 
weniger bedeutende. Sein Werk ist aber nur deswegen geringer an Um- 
fang und Gehalt, weil er im besten Mannesalter aus dem Leben schied 
und überdies vor seinem Tode, was er an Manuskripten noch vorfand, 
verbrannte. Von seinen Satiren ist die bekannteste der Spottbrief an die 
Kurtisane (My bien se muestra, Flora, que no tienes), der sich zuweiïlen 
auch À la Marguesilla überschrieben findet. In ihm ist horazianischer 
Gedankenschliff mit Reminiszenzen aus Ovid und Juvenal in flüssigen 
Dreizeilern zu einem zeitgenôssischen Sittenbild vereint, das so recht der 
Theorie (selecto y grave) entspricht, wie sie des Dichters Bruder Bartolomé 
in seinem Schreiben an den Grafen Lemos über den wahren Stil der 
Satire aufgestellt hatte. Unter den Oden des Lupercio ist vor allem lesens- 
wert jene an die Hoffnung (Alivia sus fatigas). In ïhr hat er den Ge- 
danken ausgesponnen, dafi die Hoffnung das einzige auf Erden zurück- 
gebliebene Gut sei, das einzige Band gleichsam, das die Welt schützend 
zusammenhält und vor Zerfall bewahrt. Von seinen Sonetten pflegt man 
jenes an den Traum (/magen espantosa de la muerte) zuweilen «für das 
schônste in der ganzen spanischen Poesie» zu halten!. Ich will an dieser 
Auffassung nicht mäkeln, obgleich das strophische Ende dem gedank- 
lichen zuvorgekommen ist, obgleich mit anderen Worten die metrische 
Form den Dichter zwang, den Schluf brüsk abzubrechen, ohne dafi wohl- 
gemerkt der Bruch einen wirkungsvollen Ausklang brächte. Eine geist- 
volle Spielerei, der indes der tiefere Sinn nicht mangelt, ist das Sonett 
Yo os quiero confesar. Es verläuft also: Dofña Elviras Schônheïit ist künst- 
licher Zauber und Schwindel. Aber der Schwindel ist so kunstvoll und 
reizvoll, daff ihn die Natur nie zu erreichen vermôüchte. Ist das ein Un- 
recht? Mitnichten, denn die Natur selber täuscht uns durch trügerischen 
Schônheitszauber. Der blaue Himmel über uns ist keines von beiden, 
weder blau noch Himmel. Leider! Schônheit ist optische Täuschung, 
weiter nichts! In dem Sonett A/wros, ya muros sino trasunto hat auch 
Lupercio der zeitgenôssischen Ruinenpoesie den schuldigen Tribut ge- 
leistet. In der Terzettenreihe Æay un lugar en la mitad de España hat 
er eine lesenswerte poetische Beschreibung des kôniglichen Lustschlosses 
Aranjuez gegeben. Sein Bruder Bartolomé, von dem mehr als doppelt 
soviel an Versen erhalten blieb, ist weitaus am glücklichsten im Sonett. 
Kein kunstvolleres und zugleich gedanklich vollendeteres Gebilde dieser 
Strophenform läfit sich in der Tat denken, als etwa der Ruf an den All- 
vater Dime, Padre comün, pues eres justo. Wie ein Kartenhaus bläst der 
einzige Schlufivers den kühn getürmten Sophismenbau über den Haufen. 
Der Ruinenpoesie huldigt das Sonett Æsfas son las reliquias saguntinas. 
Wie er den Desengaño seines Jahrhunderts empfindet, nämlich als innere 
Sammlung und Seelenruhe im Verkehr mit seinen eigenen Gedanken und 
im Frieden ländlicher Zurückgezogenheit, das hat er in der berühmten 
Epistel Con #u licencia Fabio hoy me retiro anschaulich geschildert. Seine 
Kanzone an den Erzengel Michael (Pues que no hay voz ni estilo suficiente) 
gehôrt nach dem Urteil von Menéndez y Pelayo mit Lopes Auto Za Siega 
zu den besten Schôpfungsgedichten im Geiste Miltons. 


! Lemcke, Æandbuch 11 516. 
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Die Versdichtungen der beiden Brüder verôffentlichte erst nach ihrem 

Tode der Sohn des Lupercio (Ximas, Zaragoza 1634). Lope de Vega, 
der den Druck von Amts wegen zu begutachten hatte, schrieb in seiner 
Approbation: Aabian venido de Aragon à reformar en mestros poetas la 
lengua castellana, que padece por novedad frases horribles, con que mds Se 
confunde que ilustra. Schon die Zeitgenossen empfanden also ihre Tätig- 
keit in erster Linie als sprachliche und geschmackliche Reaktion und 
Reform. Es war aber insofern eine eigenartige Sache um diese Reform, 
als ihre beiden Führer in keiner Weïise mit Theorien und Programmen 
hervortraten, oder die Gegner in Streitschriften, Satiren und gelehrten 
Abhandlungen bekämpften, sondern einzig und allein durch ihr praktisches 
Beispiel wirkten. Der Aragonese ist von Natur aus konservativ und be- 
herrscht, ein strenger Sittenrichter, ein scharfer Zurechtweiser alles dessen, 
was Norm und Gesetz miflachtet, was Ordnung und Herkommen über- 
schreitet, aber vornehm und zurückhaltend in der Durchführung seiner 
Grundsätze, in der Auferung seiner Empfindungen. So hielten es auch 
die Brüder Argensola. Den moralischen Auswüchsen der Barockgesinnung 
setzten sie den Protest einer in sich gefestigten und harmonisch aus- 
geglichenen Weltanschauung, einer daraus entspringenden ernsten, aber 
mañfvollen Satire entgegen. Den Entartungen des Sprach- und Stilgeschmacks 
stellten sie die vornehme Ruhe und Zurückhaltung eines vorwiegend an 
Horaz, el gran Venusino, geschulten humanistischen Stilwillens gegenüber. 
Moral und Satire in der Idee, Reinheit und Glätte in der Form sind 
darum Zweck und Endziel ihres Dichtens. Sie glänzen weder durch Er- 
findungsgabe oder hohen Flug der Gedanken, noch auch durch sprach- 
liche Pracht und Phantasie im Ausdruck. Rechtschaffene Geradheiït und 
Sittenstrenge gibt ihrem Streben das sympathische Gepräge. Bewegung 
und Erregung, Wonne und Zorn, Hitze und Inbrunst sind ihnen fremd; 
der pathetische Schwung von der Art des Fernando de Herrera bleibt 
ihnen versagt. Aber sie weinen all dem keine Träne nach; im Gegen- 
teil, es wird ihnen übel dabei: 

Yo {e confieso que cuando uno empieza 

«Celos, glorias, desdenes y esperanzas”», 

Que se me desvanece la cabeza”. 
Dafür sind sie unermüdliche Besserer, Bohrer, Feiler, Ziselierer an ïhren 


Versen : 

Es la lima el mas noble requisito, 

Y asi, no peligrando la sustancia 

Del verso deliciosamente escrito, 

Refôrmale su prôdiga elegancia, 

Como el gran Venusino lo dispuso*. 
Ihre Dichtung ist von einer strengen, herben, männlichen Reife, mehr 
dem philosophischen Ernst als dem heiteren Spiel zugetan, mehr zum 
Verstand als zum Herzen sprechend. Jeder von ihnen ist ein beachtens- 
wertes Talent, aber keiner ein Genie. Wenn sie trotzdem in der Regel 
zu den drei oder vier grôfiten Dichtern ihres Jahrhunderts gezählt werden, 


1 In der Epistel Don Francisco, aunque lames. 
? In der Epistel Don uan, ya se me ha puesto. 
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so scheint mir das einschränkende Urteil von Quintana um so gewichtiger: 
su reputacin estd al parecer mds afianzada en los vicios que les faltan, que 
en las virtudes que poseen\. 

Den zwei Argensola kommt an Gesinnung und Begabung am nächsten 
der Principe de Esquilache, Don Francisco de Borja (+ 1658), ein 
Enkel jenes Duque de Gandia, der noch in reifen Jahren einer der eifrig- 
sten Jünger des Ignatius von Loyola wurde, und den die katholische 
Welt heute als den hl. Franz von Borja verehrt. Esquilache hatte von 
1618 bis 1621 das Amt eines Vizekôünigs von Perü mit dem Sitz in Lima 
inne, verbrachte aber den übrigen Teil seines Lebens in einem seinem 
Rang entsprechenden otium cum dignitate in der Heimat. Zu den Brüdern 
Argensola stand er zeitlebens in engen Freundschaftsbeziehungen. Juan 
Lôpez de Sedano zählt ihn, freilich vom Standpunkt des 18. Jahrhunderts, 
mit Garcilaso, Luis de Le6n, Lope de Vega, den Argensolas, Quevedo, 
Rebolledo und Villegas zu den neun grôfiten Lyrikern Spaniens; wir Heu- 
tigen aber werden ihn besser nur als das nehmen, wofür er sich vermut- 
lich selber gehalten hat: einen Freund der Klarheit und Wahrheïit, im 
Dichten von sauberer Glätte und flüssiger. Fülle, der Dürre und dem 
Schwulst gleich abgeneigt, durch Stand und Stellung vor den Unsänftig- 
keiten des Lebens geschützt und darum der Satire wenig zugetan, aber 
immerhin in manchen Einzelzügen der Zeitgesinnung (wir sagen: dem 
Barock) unterliegend. Im Vorwort zu den Obras en verso (Madrid 1639) 
hat er seine Art des Dichtens so umschrieben: 

Sigo un medio en la jornade, 

Y de mis versos despido 

© palabras de ruido 

O ZUlaneza demasiada 

Y oscuridad afectada ... 
und in der Versepistel an den Conde de Valdereyes spricht er von seinem 
ehrlichen Willen zu einem es#lo grave, facil y sonoro. Xn den volkstüm- 
lichen Arten der Romanze und Letrilla ist er besonders erfolgreich, weil 
von barockem Ballast gänzlich unbeschwert, und erinnert da oft an die 
graziôse Natürlichkeit des Lope de Vega. Im hôheren Stil der Sonette, 
Oden, Versbriefe und Eklogen sind ihm teils die beiden Argensola, teils 
der das ganze 17. Jahrhundert hindurch bei Freund und Feind, bei Kul- 
tisten und Antikultisten beliebt gebliebene Garcilaso die einzigen Vor- 
bilder. Hier bietet freilich auch Esquilache oft genug barockes Ideen- 
gut in klassizistischer Form. In der Ode an sein Lebensschifflein Æ/wmilde 
barca mia hat er? sich resignierter Desengaño-Stimmung hingegeben. 
Auch das Sonett Dichosa soledad, mucho silencio ist ein lauter Desengaño- 
Ruf, und schon Bouterwek war auf der richtigen Spur, wenn ‘er (S. 493) 
meinte, man künne das Gedicht überschreiben Die ÆEnfsauberung. n 
einem Sonett an Italica, die vielbesungene rômische Trümmerstätte bei 
Sevilla”, hat auch Esquilache dem Zeitgeschmack an der Ruinenpoesie 


1 Tesoro del parnaso español S. 17. 


? Ahnlich wie Lope de Vega in Pobre barquilla mia und Para que no te vayas, 
pobre barquilla. 


8 Italica, vom Volk auch s campos de Talca genannt, durch Scipio Afri- 
canus 205 vor Christus gegründet, Geburtsort der rômischen Kaiser Trajan, 
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gehuldigt. Schliefilich sei noch ein Beiïspiel dessen, was er Carto nennt, 
erwähnt, wenngleich, an Ton und Umfang schon ins Epische über- 
greifend, die deskriptive Breite dieser langstrophigen Reimgesänge nur 
mehr bedingtermafien der Lyrik zugerechnet werden kann. In einem Cento 
de Antonio y Cleopatra versucht er in stattlichen Oktaven ein prunkvolles 
Bild vom Leben am Hofe jener ägyptischen Kônigin, la bellisima gitana, wie 
sie bei ihm heïfit, zu geben. Da ist nun wiederum die Stimmung nicht so 
sehr ägyptisch als vielmehr barock. Gold und Silber, Marmor und Jaspis, 
Diamanten und Perlen, bunte Teppiche und Stoffbehänge, Wohlgerüche 
aus Blumen, aus Räucherpfannen und duftenden Hülzern, Musik von echt 
spanischen Instrumenten, Farben, Tüne, Düfte bestimmen die Atmosphäre 
dieses üppig gleiflenden Sittenbildes, kühne Metaphern gongoristischer 
Färbung beweisen, dafi auch der Antikultist noch lange nicht als cultismo 
empfand, was wir heute nur allzu eilfertig als solchen bezeichnen. Bei 
vieler Gemeïinsamkeit mit den Argensolas zeigt also bereits der ihnen an 
Gesinnung und persônlichen Beziehungen noch am nächsten stehende 
Dichter dieser Reaktionsgruppe erhebliche Sonderart. An ihm allein wird 
schon merklich fühlbar, dafi die Antikultisten ein locker schwärmendes 
Fähnlein waren im Vergleich zu dem in geschlossener Phalanx gegen sie 
andringenden Heer der Kultisten. Noch viel deutlicher erweist sich das 
bei dem an nächster Stelle zu nennenden Lyriker, der überdies aus der 
gesamten Argensola-Gefolgschaft der bedeutendste sein dürfte. 
Esteban Manuel de Villegas (+ 1669), aus navarrischem Pro- 
vinzadel hervorgegangen, entstammte dem Städtchen Matute bei Näjera. 
Reich mit Nachkommenschaft gesegnet und dauernd in Geldnôüten, ver- 
suchte er wiederholt als einer der zahllosen Pretendientes ein hôfisches 
oder hauptstädtisches Amt zu ergattern, brachte es aber nach vieler Mühe 
nur zum Rentamtmann in Néjera. Lebenslang kam er aus Schulden und 
Prozessen nicht heraus, raffte sich aber voll zäher Kraft immer wieder 
empor und starb im gottgesegneten Alter von 80 Jahren. Ein Inquisitions- 
dokument verrät uns, dafi sein äufieres Gehaben ex fodo singular y ri- 
diculo war, daff er sich als bejahrter Mann noch lächerlich auffallend 
kleidete und daff bei ihm im Oberstübchen nicht alles in Ordnung war. 
In seinen Versen gibt er sich immer wesentllch jünger aus, als er ist, und 
das Titelblatt seines Erstlingswerkes ziert er selbstgefällig mit einer die 
Sterne überstrahlenden Sonne und der Umschrift Âe surgente quid istae ? 
Vereinzelte seiner Gedichte, darunter besonders die Ode Ya ke dado el 
primer paso, sind augenfällige Dokumente dichterischen Grôflenwahns. 
Man hat auch nicht mit Unrecht auf die klingenden und pompôüsen 
Doppelnamen hingewiesen, die er seinen zahlreichen Kindern in der Taufe 
gab: Serafin Antonio, Maria Violante, Rosa Francisca, Bartolomé Ber- 
nardo, Leonor Antonia, Manuela Aldonza; was ja sonst bei seinen Zeit- 
genossen, die lieber den Familiennamen zu üppigem Crescendo und De- 
crescendo blähten, nicht eben Sitte war. Seine Lyrik verôffentlichte er 
schon als Dreifligjähriger (1618). Im späteren Alter hielt er anderwärts 


Hadrian und Theodosius. Heute sind nur mehr geringe Reste vorhanden. Ver- 
gleiche auch das Schlagwort «Ruinenpoesie» in unserem alphabetischen Autoren- 
und Sachverzeichnis am Schlusse des Buches. 
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besinnliche Einkehr und übersetzte des Boetius De Consolatione. Was er 
dazwischen noch dichtete, ist verloren gegangen, woran unter anderem 
die Beschlagnahme seiner Papiere durch die Inquisition mit schuld sein 
mag. So wie sich uns sein Gesamtbild darbietet, war er ein eiïtler Tropf 
und selbstgefälliger Besserwisser, aber ein gründlicher Kenner und ehr- 
licher Bewunderer des in der antiken Lyrik steckenden formalen Gehalts 
und ein Verskünstler von mehr als gewühnlicher Begabung. Zur Antike 
kam er auf dem Wege über philologische Kritik. Er studierte und kom- 
mentierte Jahre hindurch griechische und rômische Klassiker und schrieb 
darüber zwei Bände gelehrter Drserfaciones, deren unverôffentlichte Hand- 
schriften noch im Besitze von Martin Sarmiento (+ 1771) waren, aber 
heute nicht mehr auffindbar sind. Sie gäben sicher mancherlei Aufschlüsse 
und Bekenntnisse über die Entwicklung des Autors vom Textkritiker zum 
Übersetzer, zum Nachdichter und zum selbständigen Lyriker, mancherlei 
Winke und Aussagen darüber, warum Villegas gerade in der klassischen 
Norm und Form den Inbegriff aller Poetik sah. Denn darüber ist ja gar 
kein Zweifel, dafi die rein formale Pseudorenaissance der Barocklyrik ge- 
rade in ihm ihren Hühepunkt erlebt hat. Entgegen der unbestrittenen 
Tatsache, dafi der Akzent oder Ton das ausschlaggebende rhythmische 
Element der spanischen Verskunst ist, hat er die Quantität, d. h. Länge 
oder Kürze der Sïlben, zur Grundlage seiner Versstruktur gemacht und 
dementsprechend die sapphischen, adonischen und anakreontischen Metren, 
die zu hexametrischen und pentametrischen Reïhen gebundenen Daktylen 
und Spondeen an die Stelle der heimischen, sowohl der gelehrten wie 
der volkstümlichen Vers- und Strophenmañie gesetzt!. Nur einem vir- 
tuosen Sprachkünstler konnte das gelingen. Daf er dabei zuweiïlen in 
kultistischen Überschwang hineingeriet, daflf er andererseits gelegentlich 
auch zu Herzen gehende Tône einfacher Natürlichkeit fand, das kommt 
dabei gar nicht so sehr in Betracht. Denn das ästhetische Übergewicht 
hat hier bei weitem das Formale. Man staunt immer von neuem, welcher 
Kapriolen und Spreizungen, welcher Wandlungen, Biegungen und Beu- 
gungen die spanische Sprache fähig ist. Die oben genannte Quantitäts- 
Metrik ist echt klassisch-antike Verskunst, das ist gewif. Aber ebenso 
sicher scheint es, daff sie, auf das Spanische angewendet und von der 
Hand eines Dichters wie Villegas geformt, eine echt barocke Verskunst 
ist. Von seiner erstaunlichen Formbeherrschung môge die nachstehende 
sapphisch-adonische Ode ein Beïspiel geben: 
Dulce vecino de la verde selva, 
Huésped eterno del abril florido, 
Vital aliento de la madre Venus, 
Céfiro blando. 


SZ? de mis ansias el amor supiste, 
Tu que las quejas de mi voz Uevaste, 
Oye, no temas, y à mi ninfa dile, 

Dile que muero. 


! Das Hauptwerk des Villegas (Zas Erôticas o amatorias, Néjera 1617) um- 
faft je ein Buch Oden, freie Horaz-Übersetzungen, Elegien, Eïdilios, Sonette 
und Epigramme und schliefilich ein Buch Las Latinas, gemischt aus einer 
Ekloge, zwei sapphischen Gedichten und ein paar Distichen. 
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Filis un tiempo mi dolor sabia, 
Filis un tiempo mi dolor Uoraba; 
Quisome un tiempo, mas agora temo, 

Temo sus ras. 


As los dioses con amor paterno, 
Asi los cielos con amor benigno 
Nieguen al tiempo que felis volares, 

Nieve a la fierra. 


Famds el peso de la nube parda, 
Cuando amanece en la elevada cumbre, 
Toque fus ombros, ni su mal graniso 

Hiera lus alas. 


Wir sagten zu Eingang dieses die antikultistische Reaktion behandeln- 
den Abschnitts, der bessere Teil des Kampfes sei nicht in Streitschriften 
und gelehrten Stiltraktaten, sondern in wirklich dichterischer Tat bestanden. 
Nicht alle ïhre Anhänger und Schüler aber haben in diesem Sinne treu 
zu den beiden Argensola gehalten. Auch davon wollen wir uns an Bei- 
spiel und Probe überzeugen. 

Im Jahr 1609 wurde Ignatius von Loyola seliggesprochen. Zur Feier 
dieses für sie vor allem denkwürdigen Tages schrieben die Sevillaner 
Jesuiten einen Dichterwettbewerb (justa poética) aus. Eines von den ge- 
stellten Themen lautete: man dichte auf den Seligen ein Sonett, dessen 
letzter Vers zu lauten hat 


ardiendo en aguas muertas Uamas vivas. 


Die Anspielung auf die bekannte Ignatius-Anekdote, die ihn der Bekeh- 
rung eines Sünders zuliebe bis zum Hals in eiskaltem Weiïher stehen liefl 
(vgl. S. 267), war deutlich genug. Lehrreich ist das Beispiel auch, weil 
es zeigt, wie man bei solchen Anlässen den conceptismo fôrmlich grof- 
züchtete. Géngora trat in Wettbewerb und lieferte sein bekanntes Sonett 
En tenebrosa noche. Den ersten Preis erhielt aber nicht er, sondern Juan 
Martinez de Jäuregui (+ 1641), Poet und Maler, aus Sevilla stam- 
mend, ein Gegner von Quevedo und Gôongora, ein Schüler und Schütz- 
ling der das Fest veranstaltenden Väter. Denn, so verriet es uns ja 
schon Cervantes (Quixote II, 18): e7 primer premio siempre se leva el favor 
o la gran calidad de la persona, el segundo se le leva la mera justicia, y 
el tercero viene a ser segundo y el primero a esta cuenta serd el fercero. 
Wie in der Kunstgeschichte, so ist Jéuregui auch in der Dichtung recht 
und schlecht von gutem Mittelmaf, ein tercer premio, und es liefe sich 
vielleicht gar nicht rechtfertigen, daff man so ausführlich von ihm be- 
richtete, wenn er sich nicht eben selbst zu einem der literarischen Wort- 
führer und damit zu einer vielgenannten Persünlichkeit emporgedrängelt 
hätte. Jäuregui, ein echt universeller Ingenio seines Jahrhunderts, tat sich 
nämlich neben seinem künstlerischen Schaffen als Porträtist und Buch- 
illustrator in erster Linie als Theoretiker mit Versuchen zur Poetik und 
Stilkritik hervor, an zweiter Stelle sodann als Ubersetzer und erst letzten 
Endes als lyrischer Dichter. Ganz jämmerlich wird einem zu Mute, wenn 
man ihn im Prolog zu den Æimas über das Wesen der Poesie reden hôrt. 
Jede Dichtung besteht seiner Ansicht nach aus drei Teilen: Seele, Kürper 
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und Kleid. Davon ist die Seele der Stoff oder Gegenstand des Werkes; 
den Kôrper schafft die gedankliche Auffassung und Behandlung des Stoffes 
durch den Dichter; das Kleid endlich bildet der Stil. Die Vorliebe für 
das Theoretisieren hat ihn auch in die vorderste Reïhe der Kämpfer um 
den cultismo gestellt. Nicht eben als Verteidiger oder als Gegner schlecht- 
weg, sondern als beides. Denn neben der Lust am Theoretischen stand 
ihm auch noch die Meinung der anderen, das d'qué dirdn ? beträchtlich 
vor der eigenen inneren Überzeugung. Er hat seine extreme Haltung 
gegen den cultismo innerhalb kurzer Frist ins Gegenteil gekehrt, hat zwei 
Streitschriften wider ihn und eine für ihn verfafit — die ersten: den be- 
rüchtigten Anfidoto und den viel gemäfigteren Discurso poético (1623), die 
zweite: Apologia por la verdad zum Schutze des kultistischen Predigers 
Felix Paravicino (1625) — er ist endlich auch in seinen späteren Dich- 
tungen mehr und mehr dem cultismo verfallen. Über die Gründe seines 
Stellungswechsels hat er sich nicht geäufert; indes scheint die Annahme 
von M. Artigas sehr plausibel, der meint, Jéuregui habe sich einiger- 
mafen isoliert gesehen und nicht ohne peinliche Überraschung gemerkt, 
daff er im Eifer den Vorstofi auf der falschen Seite, d. h. zu Gunsten 
einer Minderheit gemacht habe!, was, wie gesagt, die Tiefe und Echt- 
heit seiner ästhetischen Überzeugung in nicht sehr vorteilhaftem Lichte 
zeigen würde. Als Übersetzer hat sich Jéuregui mit bemerkenswerter 
Kühnheïit an Bibel, Klassiker und Italiener zugleich gewagt. Seine Neï- 
gung zu nachschaffender Paraphrasierung lieffi ihn eine Anzahl bekannter 
Hymnen der katholischen Liturgie (z. B. Veni Sancte Spiritus, Pange 
lingua gloriosi, Lauda Sion Salvatorem) sowie verschiedene Psalmen sinn- 
getreu, jedoch selbständig in der Form in spanische Verse übertragen, 
wobei er bald mit dem Metrum der einfachen Romanze, bald mit kunst- 
vollen Liras-Strophen oder Kanzonen dem jeweiligen Stimmungsgehalt des 
lateinischen Originals charakteristische Eigentône zu verleihen wufite. Vers- 
übersetzungen aus den Rômern Martial, Ausonius, Horaz und Lukan 
nehmen daneben einen breiten Raum ein. Sein Hauptwerk auf diesem 
Gebiet aber ist die Übertragung der schäferlichen Liebesfabel Aminta des 
Torquato Tasso, bei deren kritischer Bewertung man das freundwillige 
Urteil des Cervantes, es sei schwer zu entscheiden, welches das Original : 
und welches die Übersetzung sei, nicht allzu wôrtlich nehmen braucht. 

Im Kreise der selbständigen Lyrik des Jéuregui bilden die religiôsen 
Gedichte eine beachtenswerte Gruppe für sich. Sie sind teils marianisch, 
teils theresianisch, und in beiden Richtungen mit dem religiüsen Emp- 
finden der Zeïitgenossen ên harmonischem Einklang. Für den Charakter 
seiner weltlichen Lyrik môgen die Überschriften von ein paar Sonetten 
zeugen: An Mucius Scaevola, An die Ruinen Roms, Auf den Gedächtnis- 
katafalk der Kônigin Margarita, An die aufgehende Sonne, An die ferne 
Geliebte. Ein schônes Beispiel besinnlicher Introversion ist die Kanzonie 
Deja tu albergue oculto, worin der Dichter mit dem Schweigen heimlich 
flüsternde Zwiesprach über seinen Herzenszustand hält. Für die Liebe 
findet er in einer zierlichen Redondilien-Reïhe allerhand barocke Defini- 
tionen, von denen uns in erster Linie diese interessiert : 
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Es el vapor del aroma 

Que de ajena luz procede, 

Y si vence a quien le excede, 
De si la vengansa toma. 


Von seinen ausgefallenen Versrätseln seien ein paar besonders extrava- 
gante Beispiele genannt. Eines hat als Lôsung die Drelade in den Nonnen- 
klôüstern, wobei ich sicher bin, dafi dieses Wort der Mehrzahl meiner 
Leser nicht minder rätselhaft vorkommt als das Rätsel selbst. Ein anderes 
stellt ein richtiges Silbentauschrätsel dar, das in vier Redondilienfragen 
das Wort »7aroma in aroma, Maro, amor, Roma zerlegt. Auf kultistische 
Bahnen ist der Dichter am stärksten in der heroisch-mythologischen Vers- 
fabel Orfeo geraten. 

Jäuregui kann weder als Dichter, noch als ästhetischer Theoretiker, 
noch auch als Maler aufergewôhnliche Bewunderung wachrufen. Gleich- 
wohl ist er uns lieb und denkwürdig als derjenige, der den Cervantes 
porträtiert hat, als jener, der die Züge des alternden Meistererzählers am 
lebendigsten in sich aufgenommen hat. Daran kann auch der leidige 
Umstand nichts ändern, dafi das im Besitz der Real Academia Española 
befindliche Bildnis in seiner Echtheit sehr umstritten ist. 

Ein Aufenseiter, ähnlich wie hundert Jahre früher Cristébal de Casti- 
Ilejo einer gewesen war, ist Bernardino de Rebolledo (+ 1676), in 
dem Sinne wenigstens, dafi er den weitaus grôfiten Teil seines 8ojährigen 
Lebens fern der Heimat zubrachte und von den in ïihr wirksamen gei- 
stigen Strômungen ziemlich unberührt blieb. Um seine Eigenart richtig 
und gerecht zu beurteilen, mufi man sich darum vor allem mit seinem 
Lebensgang einigermafien vertraut machen. Zu Leôn (1597) aus altade- 
ligem Geschlecht geboren, durchmañ er, zeitlebens unverehelicht geblieben, 
eine der erfolgreichsten militärischen und diplomatischen Laufbahnen 
seines Jahrhunderts. Als junger Fant kämpfte er gegen die Türken, wäh- 
rend des Dreifigjährigen Krieges focht er, zum Manne gereift, auf allen 
Schlachtfeldern Europas, wurde General der Artillerie, Gouverneur und 
Generalkapitän der Rheïnpfalz, unterhandelte in politischen Missionen 
mit dem Kaiser, dem Kônig von Ungarn und den Kurfürsten von Mainz 
und Kôln. Philipp IV. erhob ihn zum Santiago-Ordensritter, Ferdinand IL. 
verlieh ihm den vielbegehrten Titel C. S. J.-R.!, und sein Kôünig wiederum 
gestattete ihm ausdrücklich, sich fürderhin Conde de Rebolledo zu nennen. 
Der Westfäilische Friede (1648) brachte ïihm die schwierige Sendung 
eines spanischen Gesandten am Hofe von Dänemark, ein Amt, das er 
bis 1662 innehatte. Als Fünfundsechzigjähriger nach Madrid zurückgekehrt, 
tat er noch über ein Dezennium treue Dienste in einem hohen Posten 
des Consejo de Guerra. Er starb 1676. Ohne Weib und Kind alt ge- 
worden, hatte er sein reiches Leben buchstäblich nur #7 armis et lifteris 
verbracht. Seine Dichtungen erschienen alle schon vor 1662, dem Be- 
ginn seiner Altersmufe, im Druck, entstanden also samt und sonders in 
der Fremde. Eine Frucht der Kriegsdienstzeit war die Selva militar y 


1 Comes Sacri Imperii Romani. Er wurde, ähnlich wie unser heutiges M. d. R. 
oder etwa das englische L. D., abkürzungsweise dem Namen, insbesondere bel 
Unterschriften, nachgestellt. 
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politica, eine Art Berufsbekenntnis des Autors, das in Form eines Lebhr- 
gedichts seine Erfahrungen und Ansichten auf dem Gebiete der Kriegs- 
führung und der hohen Politik systematisch geordnet darstellt. Man muñ 
freilich diese Se/va lesen, als ob sie Prosa wäre, denn die klugen und ge- 
wichtigen Ideen sind darin unendlich hôlzern und trocken zu literarischem 
Ausdruck gebracht. Die Selvas ddnicas sodann entstanden während der 
Gesandtschaftszeit und sind, merkwürdig genug, zum grüfiten Teil ein 
konfessionelles Propagandawerk. Dem Spanier des 17. Jahrhunderts war, 
wie sich gut versteht, das nordische Luthertum ein Greuel. Da er es 
mit dem Schwert nicht mehr bekämpfen konnte, tat er es mit der Feder. 
Satire und Schmähschrift hätten ihn um Amt und Ansehen, wo nicht um 
den Kopf gebracht. So versuchte er es mit dem historisch-epischen Lehr- 
gedicht. Die Genealogie der dänischen Herrscher dient dazu, Däne- 
marks Geschichte in drei Perioden zu teilen, eine heidnische oder bar- 
barische, eine mittlere, katholische oder ruhmvolle und segensreiche, und 
eine neuzeitlich-reformatorische oder der edlen Tradition Dänemarks nicht 
mehr entsprechende. Auf dem Weg historischer Belehrung wird Volk 
und Kônig des nordischen Landes an die Pflichten edler Tradition ge- 
mahnt. Das gut gemeinte, aber immerhin kühne und gewifi unerwünschte 
Werk konnte zwar in Dänemark kein Mensch lesen, aber es hat vermut- 
lich doch zu Rebolledos vorzeitiger Abberufung wesentlich beigetragen. 
Als Dichtung ist es von kühler Glätte, voll fremdartiger, fernabliegender 
Geschichtsgelehrsamkeit und alles in allem eine einschläfernde Lektüre. 
Eine freie Nachdichtung der Klagelieder des Jeremias und der Psalmen 
Davids (Selva sagrada) bildet sodann den dritten oder biblischen Be- 
standteil des dichterischen Gesamtwerkes Rebolledos. Sie mag teils wäh- 
rend der militärischen, teils während der Gesandtschaftsjahre entstanden 
sein und läfit vermuten, dafl der Dichter für mancherlei Vereinsamungen, 
Sehnsüchte und Enttäuschungen Trost in der religiôsen Poesie gefunden 
hat. Unter dem treffenden Sammeltitel Ocios fafit er endlich den dich- 
terischen Kleinkram zusammen, der wiederum während langer Jahre des 
Kriegs- und Hofdienstes aus gelegentlichen Mufestunden erwachsen war. 
Darunter befindet sich auch ein langwieriger Versbrief1, worin der Autor 
in kompendiôser Form ein Gesamtbild dessen heruntermalt, was er als 
allgemeine Bildung versteht. Die spanischen Dichter?, die man kennen 
lernen mufñ, sind Ausias March, Juan de Mena, Garcilaso, Camôes, la 
Torre, die zwei Argensola und Géngora, also mit Ausnahme der zuletzt 
genannten ein literarischer Bildungsbesitz von ausgeprägt renaissance- 
mäfliger Form. Damit ist auch Rebolledos eigene Dichtung hinreichend 
charakterisiert. Er hängt, wie ehedem Castillejo, am Alten. Nicht aus 
Grundsatz und Eigenbegabung, sondern weil er fernab jedem literarischen 
Zentrum einsame Wege geht, weïl er dichterisch vüllig isoliert ist. Nur 
die berühmtesten Lyriker seiner Zeit kennt er, die zwei Argensola und 
den Gôngora. Es ist, als ob von Lope und Calderôn, von Graciän und 


* In tercetos, beginnend £» fn os resistis a las prisiones. 

? Spanisch ist hier vom Verfasser im Sinne einer Gemeïnschaft der iberischen 
Sprachen- und Nationalitäten-Familien aufgefafit und umschlieft daker auch den 
Katalanen March sowie den Portugiesen Camôes. 
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Quevedo, von Roman und Comedia kein Sterbenswôrtchen im Lärm der 
Schlachtfelder oder in der Abgeschiedenheit seiner dänischen Botschaft 
zu ihm gedrungen wäre. Die beiden Argensola mochten ihm in ihrer 
klassisch-akademischen Glätte und Reiïnheit auch als die besten Vorbilder 
gelten; dagegen ist die Behauptung Ticknors (II, 168) — einige seiner Ge- 
dichte huldigen der Gongorei — ein aufgelegter Irrtum. Wenn man ab- 
sieht von dem schweren und getragenen Ernst der Bibelparaphrasen, die 
ja doch eïgentlich keine Originalpoesien sind, so hat Rebolledo das Beste 
wohl in der graziôsen Kürze seiner Epigramme gegeben. Sie zeigen den 
ernsten Soldaten und gravitätischen Hofgänger — fvé de hermosa presencia 
J grande gentileza personal, alto de cuerpo, el rostro hermoso, blanco, £LTUESO 
3 prolongado, el aspecto grave, magestuoso y alagüeno, los ojos vivos, los 
labios gruesos, el vigote y el cabello largo, abundante, compuesto y enrizado1 — 
von seiner ungezwungensten und menschlich anziehendsten Seite. Sie 
verbinden Witz und Ergôützlichkeit der Einfälle mit der zierlichen Artig- 
keit der virtuos beherrschten überkommenen Form. Sie allein verdienen 
darum auch heute noch gesammelt und gelesen zu werden. 

Die Gruppe der Kultisten schlossen wir mit einem ins Ausland ge- 
flohenen, aber im Herzen und der Sprache nach Spanier gebliebenen 
Juden. So mag auch hier im Anschluf an die eigentlichen Spanier 
wiederum eines dieser unglücklichen Halbspanier gedacht werden, die 
durch Geburt und Sprache eng mit dem Mutterlande verbunden, durch 
Rasse und Glaubensbekenntnis schmerzlich von ihm getrennt wurden. 
Antonio Enriquez Gômez war der Sohn eines jener spanisch-jüdischen 
Scheinchristen, die äuferlich zum Katholizismus sich bekannten und da- 
mit alle Vorteile der Staatsreligion genossen, innerlich aber überzeugte 
Juden blieben und heimlich nach dem mosaischen Gesetze lebten. In- 
mitten einer erfolgreichen militärischen Laufbahn, die ihn bis zum Rang 
eines capitän führte und ihm das Ritterkleid des Ordens vom hl. Michael 
eintrug, wurde er in den Inquisitionsprozel eines Geheimjuden verwickelt 
und entzog sich der drohenden Gefahr durch die Flucht ins Ausland. 
Das Glaubensgericht griff erst nach Jahren seinen Fall wieder auf, sprach 
ihn in Abwesenheit schuldig und verbrannte zum Zeichen der Urteils- 
vollstreckung sein Bildnis. In Frankreich stand Gômez als Sekretär im 
Dienste des Künigs Ludwig XIII, scheint aber nach dessen Tode das 
Land verlassen und fürderhin in Amsterdam gelebt zu haben. Das Jahr 
seines Hinscheidens steht nicht fest. 

Wie so viele andere Autoren mittlerer Begabung in dieser Barockperiode, 
so war auch Enriquez Gômez ein Universalgenie im Kleinen. In seiner 
Vorrede zum Epos Semsén Nazareno heïfit es: «Meine Werke bilden zu- 
sammen neun Bände Prosa und Poesie, welche sämtlich von 1640 bis 1649 
entstanden sind. Für jedes Buch ein Jahr, für jedes Jahr ein Buch. 
Ordne sie, wie du willst. Wünschest du mich als Moralphilosophen kennen 
zu lernen, so lies meine Academias de las Musas, als Staatsmann, s0 


1 Sedano, Parnaso Bd. 5, S. xxxIX. Beigefügt ist: Wivi6 y muri soliero, 
y no constan efectos de ofras distracciones por donde quedase sucesiôn de este 
grande hombre. Auch darin war also der sittenstrenge Rebolledo von ganz 
anderer Art als die spanischen Zeitgenossen. 
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greife nach der Politica angélica, als Theologen, so nimm die Culpa del 
primer peregrino zur Hand; als Dichter begegnest du mir im Samsén 
Nazareno, als Komiker in meinen Lustspielen, und wenn du Scherz mit 
Wahrheit gemischt begehrst, so lies mein Siglo pitagérico.» Dieses selbst- 
bewuften Autors Epik und Prosa ist aber einer ernsthaften Erwähnung 
nicht wert. Auch seine Dramatik ist nur typisches Mittelmaf der Schule 
Calderons. In der Satire hat er die bissigen Sittenbilder des Quevedo 
in Versen nachgeahmt (Siglo pitagérico), deren einheitlicher Zug indes 
durch eine mifiglückte Schelmennovelle in Prosa schlimm entstellt wird. 
Seine Lyrik allein hat ihn als echten und wahren Dichter erwiesen. Sie 
ist fast durchgängig auf herbe Tône gestimmt, und die Sehnsucht nach 
dem geliebten Vaterland bricht in immer neuen, erschütternden Klagen 
durch. Wo sie nicht klagt, da klagt sie an, das heifit, sie ist bitterster 
Satire voll, sei es auf die Eitelkeit alles irdischen Tandes, sei es auf die 
Schlechtigkeit der menschlichen Bestie. Das Lob beschaulicher Zurück- 
gezogenheit, das Fernsein vom Getriebe und den Leidenschaften grofer 
Städte, der Friede ländlicher Einsamkeit und Naturnähe kehrt häufg und 
eindringlich wieder, aber fast stets im Tone unbefriedigter Sehnsucht. 
Der desengaño, dem diese Dichterseele zum Opfer fiel, ist nicht allgemeine 
Zeitstimmung, sondern persônliches Erleben. Denn Enriquez Gômez hat 
nimmer zu verwinden vermocht, was er verlor. War er doch nicht nur 
seiner Heimat und seiner Freunde, sondern auch seines militärischen 
Grades und sogar seiner Ordenswürde verlustig geworden. Es ist ihm, 
als hätte er sich selbst verloren: 


. contemplo mi pasada gloria, 
ÿ me vVeo Sin MmÉ..., 
und dieses stets erneute Sich-selbst-suchen, dieses kummervolle Sichtrôüsten 
mit der Erinnerung an ein zweites, gestorbenes Ich gibt seinen Dichtungen 
etwas Gemein-Menschliches und für alle Gültiges, etwas das sie aus der 
barocken Zeit und Umwelt gleichsam loslôst und ihnen ewige Lebenskraft 
einflôfit. In seinen Kanzonen vor allem (so etwa in Æ7 pasajero, Al engaño 
de la naturaleza, Al conocimiento de st mismo) hat er diese Gefühle am 
eindringlichsten, mit den reichsten Variationen, mit den tiefsinnigsten Ge- 
danken, mit den anschaulichsten Bildern ausgesponnen, hat er Natur und 
Schicksal in bitteren Vorwürfen angeklagt, hat er die pessimistische Selbst- 
zerfaserung und Selbstverachtung bis zum äufersten getrieben. Sein 
lyrisches Empfinden schwingt zuweilen in Synästhesien von überraschender 
Zartheit. Das Kommen der Morgenrôte ist ihm ein so süfies Gefüh]l, daf 
er ïhr Licht gleichsam als klingenden Ton empfindet: 


Sale aqui la mañana, 

Mensajera del sol, y es su carroza 
lan suave al oido 

que de sola la luz siento el sonido\. 


" Academias morales IT, am Anfang. Hierzu bemerkt José Amador de los 
Rios, von des modern-ästhetisierenden Gedankens Blässe noch nicht angekränkelt, 
schlicht und geradeheraus: Æs/e pensamiento es falso; la luz no tiene sonido de 


ningün género, por lo cual no puede sentirse (Estudios sobre los judios de España, 
Madrid 1848, S. 577). 
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Von den Auswüchsen des cultismo, d. h. von der Häufung seiner Kunst- 
griffe ist Enriquez Gômez in der Lyrik freigeblieben. Der neue Stil ver- 
mochte gegen die Lauterkeit, Kraft und düstere Schwere seiner Gefühle 
nicht aufzukommen. Freilich hat er dafür in Vers und Prosa der übrigen 
Schriften, vor allem in den biblischen Epen Semsér und Culpa del primer 


Deregrino, Siegreich triumphiert über alles echte Empfinden und allen guten 
Geschmack. 


5. Die hôfische und die volkstümliche Liedkunst 


Die Lyrik der Blütezeit, also des Zeïitraums von etwa 1550 bis 1700, 
ist in bestimmten Ausmañien nichts anderes als Lied- und Tanzpoesie. 
Das gilt für die volkstümliche Lyrik ohne Einschränkung, für die gelehrte 
oder kunstmäflige aber zu einem nicht unwesentlichen Teile. Die ge- 
samte nichtvolkstiimliche, nicht mit Lied und Tanz verbundene Lyrik 
ist bereits Gegenstand eingehender Darstellung gewesen; es bleibt also hier 
noch die andere Hälfte, das heifit, die lyrische Volkskunst und ihr Über- 
greifen in die Gefühlspoesie der hôheren Bildungsschichten zu erläutern. 

Das lyrische Dichten war schon einmal eine Ohrenpoesie gewesen, für 
das Rezitieren, Singen und Anhôüren bestimmt, und zwar in der Zeit der 
Cancionero-Blüte im 15. Jahrhundert, vor allem an den lustigen Hôfen 
Johanns IL. von Kastilien und Alfonsos V. in Neapel. Aber diese Lyrik 
der gebildeten Kreise hatte sich in der Renaissance zur Augenpoesie ge- 
wandelt, die nur mehr zur Lektüre taugte und fürs Lesen gedichtet war. 
Kônig Ferdinand der Katholische und Kaiser Karl V. waren in den 
schwierigen Zeiten der entstehenden Reichseinheit viel zu sehr mit Re- 
gierungssorgen beschwert, die im übrigen hochbegabte, renaissancefreund- 
liche und allem Schônen zugetane Isabella war viel zu ernst gerichtet, 
als daf an den noch dazu der ständigen Residenzen entbehrenden und 
auf steter Wanderschaft befindlichen Hôfen dieser Herrscher die Pflege 
vornehmer Geselligkeit und damit das heitere Geklimper des Cancionero- 
Singsangs noch eine bleibende Stätte hätte finden kônnen. Es war aber 
auch die ganze Ideenwelt der in humanistischer und erasmistischer Re- 
naissancebewegung lebenden Bildungskreise insgesamt jener Verbindung 
leichter Musik mit trivialer Poesie durchaus fremd geworden. Da ist es 
nun von besonderem Interesse, zu sehen, wie sich die edle Muse Poly- 
hymnia gleichsam aus den Palästen der Vornehmen auf die Strafe, auf 
den Tanzplatz und in das Haus des kleinen Mannes flüchtet, wie sich 
das Volk selber, geführt von der geschickten Hand eines begabten Künst- 
lers, in seiner Weise das gleiche schañfft, was der galanten Cancionero- 
Gesellschaft die Quintessenz aller Lebenskunst und Lebensfreude gewesen 
war: die reine Lied- und Tanzpoesie. Juan del Encina, der den frommen 
_ Priester, geschickten Theatermann und eifrigen Musikanten in einer Person 
vereinigte (er starb um 1539), nimmt den Ruhm für sich in Anspruch, 
die vorhandene primitive Form volkstäümlicher Lyrik zum volkstümlichen 
Kunstwerk emporgehoben, zum Sinnbild und Träger eines ganzen Kom- 
plexes volkstümlicher Gefühlsäuferungen verdichtet zu haben. Im villan- 
cico hat er Gedicht, Lied und Tanzmelodie in eines. vereinigt, hat er 
eine Unterhaltungsform für alle geschaffen, wie es 50 Jahre später Lope 
Pfandl, Spanische Nationalliteratur. 32 
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de Vega auf einem anderen Gebiet mit der comedia tun sollte. Die neue 
Volkslyrik, deren Grundtypus der villancico ! wird, ruht metrisch auf dem 
Prinzip der Ungleichsilbigkeit der Verse, ganz im Gegensatz zur gelehrten 
Lyrik, die das Hauptgewicht auf den Isosyllabismus legt, d. h. auf die 
Regel, dafj die zusammengehôrigen Verse einer lyrischen Kunstgattung 
oder Strophe stets ein und dieselbe bestimmte Silbenzahl haben. Man 
hat diese volkstümliche Dichtkunst ametrisch oder irregulär genannt (das 
erstere Menéndez Pidal, das letztere Henriquez Ureña), weil sie sich dem 
Schema der traditionellen, bestimmte Gesetze formulierenden Verslehre 
nicht einfügt. Cejador y Frauca hat sich mit grofier Animosität dagegen 
gewendet und will eben diese Irregularität als das Normale, weil aus un- 
verkünsteltem Empfinden Erwachsene, bezeichnet wissen. Es ist aber 
vielleicht doch nur ein Streit um Worte, und da der Unterschied irgend- 
wie namhaft gemacht werden muf, fährt man immer noch am besten mit 
den verhältnismäflig neutralen Bezeichnungen gelehrt und volkstümlich. Der 
villancico kann also beliebige Verszahl haben, bewegt sich aber in der 
Regel zwischen 2 und $ Versen. Die Silbenzahl der Verszeilen wechselt 
innerhalb ein und desselben Liedchens und schwankt im allgemeinen 
zwischen 4 und 12 Silben. Strophisch besteht der villancico aus dem 
(stets vorangehenden) Leitmotiv oder Chorsatz (estribillo), aus dem eigent- 
lichen Hauptteil oder Mittelsatz (copla) und aus der Wiederholung des estri- 
billo, die man Kehre (vuelta oder tornada) nennt. Gegenstand der Villan- 
cico-Poesie sind alle denkbaren gefühlsmäfigen Arten dichterischen Aus- 
drucks und dichterischer Stoffe. Es gibt ernste und heiïtere, verliebte 
und sententiôse, fragende, klagende, bewundernde, befehlende, mahnende, 
es gibt erzählende, monologische und zwiesprächige, es gibt religiôse, ge- 
schichtliche, ritterliche und schäferliche, es gibt ironische, burleske und 
sogar gemeine villancicos. Eine Gruppe für sich bildet meiner Ansicht 
nach der kirchliche villancico, der mit oder ohne Tanz ausschliefilich zu 
gottesdienstlicher Feier gesungen wurde, wie z. B. in der heiïligen Nacht 
bei der Christmette oder beim Tanz der Chorknaben (seises) von Sevilla 
und Toledo. Weltlich hingegen, trotz seines religiôsen Charakters, ist 
beispielsweise der romanzenartige villancico, den das Zigeunermädchen des 
Cervantes (La Gitanilla) in der Kirche vor dem Bilde der hl. Anna zur 
Begleitung der Fingerklapper tanzt und singt. Weltlich in diesem Sinne 
sind auch die villancicos der Fronleichnamsspiele, die sich mit Gesang 
und Tanz an die loa anschlossen und dann im Verlauf der Handlung 
leitmotivartig immer wieder auftauchten. Nicht nur der villancico, son- 
dern auch das Volkslied nach ihm bleibt, solang es nicht Kunstlied wird, 
emstimmig. Die melodiüse Begleitung und Untermalung des Sängers 
übernimmt die Laute (vihuela), während Triangel und Fingerklapper mehr 
der Hervorhebung des Tanzrhythmus dienen. Dabei môge für Musiklieb- 
haber eingeschaltét sein, daf die vihuela ein Mittelding zwischen unserer 
Laute und Mandoline war, die Hauptsaiten paarweise trug (doppelchürig !) 
und sich nicht nur durch die Besaitung, sondern auch durch die geringere 


* Zur Worterklärung beachte man die Definition von Cejador y Frauca, Ver- 
dadera Doesia \ 28: Villancico se lama por haber sido la expresiôn lirica o can- 
ciôn propia y originaria de los villanos, esto es del pueblo. 


XIV. Die Lyrik. 5. Die hôfische und die volkstümliche Liedkunst. 499 


Anzahl der Bünde sowie durch den schmächtigeren Resonanzkôrper von 
der späteren Gitarre unterschied. 

Nun wird der Leser vielleicht schon längst die Zwischenfrage bereit 
halten, wo denn bei dieser Liedkunst-Theorie die Romanze bleibe, und 
ob überhaupt nicht vielmehr gerade sie statt des villancico als der echte 
und eigentliche Typus des spanischen Volklieds zu gelten habe. Waren 
doch keinem geringern als Herder die Romanzen als de lebendige Stimme 
des Volkes, ja der Menschheit selber erschienen. Man darf aber hier keinen 
Augenblick aufer Sicht verlieren, dafi die Romanze, auch als Lied be- 
trachtet, einen literarischen Gemeinbesitz der Nation bildete, daf sie 
in den hôfischen Liederbüchern ebenso wie in den zum Verkauf an den 
kleinen Mann bestimmten fliegenden Blättern eine Stätte fand, daf sie 
also nicht wie der villancico einen Liederschatz bildete, der als Sonder- 
gut und Eigenart der einen Schicht von der anderen sozusagen mit über- 
legener Geste wäre beiseite geschoben worden. An der einen Tatsache 
ist darum vor allem festzuhalten: Bis in die Mitte des 16. Jahrhunderts 
herrscht in der volkstümlichen Liedkunst der einfache villancico. Nicht 
umsonst enthält der nach seinem Aufbewahrungsort sogenannte Cancio- 
nero de Upsala von 1556 nur villancicos. Erst die Âra Philipps IL. bringt 
dann plôtzlich eine ungeheure Bereicherung der volkstümlichen Scherz- 
und Liebeslyrik, eine Vereinigung latenter und zerstreuter Kräfte, so etwas 
wie eine folkloristische Sammelaktion. Ich glaube nicht fehlzugehen, 
wenn ich diesen beispiellosen Auftrieb vor allem der neuen Volksbühne, 
der von Lope de Vega geschaffenen comedia zuschreibe. Diese comedia ist 
es, die nicht nur den villancico übernimmt und erheblich variiert, sondern 
auch die ihm ähnliche seguidilla zu reichster Blüte bringt, die Romanze 
recht eigentlich zu einer bürgerlichen Lyrik macht, die alten Villancico- 
Motive in letrillas, endechas und baïles umdichtet, und die, insgesamt be- 
trachtet, dem Volke einen ungeahnten Liederschatz in lebendigen Bei- 
spielen auftut, weil sie ihn in enger Verbindung mit ländlichen oder 
städtischen, geschichtlichen oder sagenhaften Begebenheiten und Er- 
lebnissen vor Augen führt, weil sie zeigt, wie das Volkslied durch die 
Sitte entsteht und mit ihr lebt. Betriebsames Musizieren in allen Schichten 
ist die natürliche Folge. Zahlreiche Handbücher des Lautenspiels werden 
verfafit und gedruckt. Um die Jahrhundertwende aber wird die alte 
vihuela ganz und gar von der im Ton volleren, im Ausdruck reicheren 
Gitarre, dem lieblichsten und vollendetsten Volksinstrument aller Zeiten, 
verdrängt. Ausgesprochene Gitarre-Lieder sind darum alle villancicos, 
romances, seguidillas, letrillas, bailes, endechas, folifas von etwa 1590 oder 
1600 ab, soweit sie volkstümlichen Charakter tragen. GewiR konnten 
sie in solcher Form auch von literarisch hochstehenden Dichtern stammen 
und eben ob ihrer Singbarkeït und ihrer stofflichen Reïze zum Gemein- 
gut aller werden. In der Regel aber genügte es, damit eine solche Dich- 
tung zum Volkslied wurde, nicht etwa, dafi der poeta erudito sie volks- 
tümlich nach Geist, Gegenstand und Versform ausarbeitete, sondern das 
Volk mufite sie gleichsam mit Beschlag belegen, sie zu bekannten und 
ihm geläufigen Melodien singen, gelegentlich auch abändern oder mit 
Kehrreimstrophen durchsetzen. So hat z. B. ein unbekannter volkstüm- 


licher Nachdichter in der gesungenen Form des von Géngora stammenden 
LEA 
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villancico Cwra que en la vecindad an die drei coplas der Originalfassung 
noch eine vierte, in Ausdruck, Humor und Gesinnung viel freiere ange- 
fügt; oder es wurden in der volkstümlichen und singbaren Form der 
Romanze Æ»n el baile del egido desselben Gôngora genau jene Strophen 
ausgelassen, die wegen ihrer kultistischen Ausdrücke dem einfachen Emp- 
finden der Menge nicht zusagten!. Wie sehr aber gerade die Bühne dazu 
beitrug, das einzelne Lied anonym und zum Gemeinbesitz zu machen, 
das geht deutlich aus dem Umstande hervor, dafi die Dramatiker ganz 
willkürlich Romanzen, seguidillas oder letrillas anderer Dichter oder un- 
bekannter Herkunft in ihre comedias herübernahmen. 

Nun noch ein paar Worte über den metrischen Charakter der haupt- 
sächlichsten Formen. 

a) Der vilancico des 17. Jahrhunderts, über dessen Herkunft und an- 
fängliche Form schon das Nôtigste gesagt wurde, charakterisiert sich durch 
eine gewisse komplexe oder Schwellform. Sie entstand dadurch, dafi der 
Mittelsatz (copla) beliebig ausgesponnen werden und so zu einer fürm- 
lichen Strophenreihe anschwellen konnte. Der Mittelsatz überwog nach 
Form und Inhalt über den Chorsatz und die Kehre, das Leitmotiv trat 
in den Hintergrund; man empfand diese vielstrophigen Villancico-Themen 
gleichsarn als eine Liedform und nannte sie schlechtweg coplas. So ver- 
steht es sich gut, dafi Cervantes von seinem Zigeunermädchen sagen 
konnte: Saliô Preciosa rica de villancicos, de coplas, seguidillas y 
zarabandas y de ofros versos. Beispiel: 


A la mal casada 
le dé Dios placer, 
que la bien casada 
no lo ka menester. 


Triste y ocupada 
la fiene el marido, 
y ella en su querido 
està tranformada, 
del uno celada, 
del ofro celosa, 
llorada y llorosa 
por ms padecer : 
que la bien casada 
no lo ha menester. 


Quiere salir fuera, 
no le dan licencia 
por el bien que espera K 
J, COm0 St fuera 
esclava de allende, 
su Vida se ofende 
a mn4s no poder : 
que la bien casada 
no lo ka menester. 


* An der Hand der Géngora-Ausgabe von Foulché-Delbosc I 223 und 308, 
sowie des Cancionero Sablonara, Ausgabe Aroca S. 307 und 308, kann jeder 
die angeführten Beispiele selber nachprüfen. 
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Por gala tendria 
el mongil y toca 
y «& palabras locas 
sorda se haria ; 
mas no Uega el dia 
que aguarda el deseo 
ni liene remedio 
el mal que ha de ser: 
que la bien casada 
no lo ka menester!\. 


b) Die seguidilla besteht aus einer vierzeiligen Strophe in wechselnder 
Silbenzahl, an die sich zuweilen ein dreizeiliger Kehrreim (estribillo) 
fügt. Vereinzelt taucht die seguidilla schon nach 1450 auf; der Name 
kommt aber erst im 16. Jahrhundert in Gebrauch und soll ursprüng- 
lich die Lieder der Leute vom lockeren Leben (gene de la vida 5e- 
guida o airada) bezeichnet haben. In der seguidilla des 17. Jahrhunderts 
sind Vers 2 und 4, also die beiden Assonanten oder Reimer, kürzer als 
1 und 3, und zwar ist gewühnlich das längere Paar siebensilbig, das 
kürzere fünfsilbig. War das Verhältnis 6 + 5 statt 7 +5, so hief das 
Liedchen endecha. Je zwei Verse schrieb man ursprünglich in einen 
einzigen zusammen, wovon sich Proben noch im Qwixofe und in Xz#- 
conete y Cortadillo finden. Hat die seguidilla auch den estribillo, so ist 
dieser niemals vorangestellter Chorsatz wie beim villancico, sondern nur 
stophenschliefiende Kehre (vuelta, tornada). Die seguidilla ist das typische 
Improvisationslied, das selten Neues schafft, dafür aber mit Geschick und 
Schlagfertigkeit schon Bekanntes und oft Gesungenes umändert. Es ist 
das Liedchen der Lebensfreude und des Übermuts, das auch lacht, wo 
es klagt, das gelegentlich auch Dinge sagt, die man sonst verschweigt. 
Es ist das bei aller Keckheit harmlose Trutzliedchen, das der Bayer 
Schnaderhüpf, der Steiermärker Gsetzl, der Salzburger Gstanzl nennt?. Drei 
Beispiele : 

1. De fu cama a la mia 
pasa un barquillo; 
aventürale y pasa, 
MmOTeNO M110. 


1 Nationalbibliothek Madrid, Ms. 3915, año 1620. Auch bei Cejador, lerda- 
dera poesia IV, 69. ; 

? Weil wir gerade vom Schnaderhüpfl reden, will ich nicht versäumen, den 
Etymologen ein bifchen ins Handwerk zu pfuschen. Johann Andreas Schmeller 
leitet im 3. Band seines berühmten Würterbuchs den Ausdruck Schnaderhüpfl 
von Schnitterhipflein her und denkt dabei an ursprüngliche Lieder von Ernte- 
arbeïitern. In der Heimat des Schnaderhüpfls selber ist man darüber anderer 
Meinung. Die Fieberblase am Mund bezeichnet man im südbayerischen Alpen- 
vorland mit Blader auf der Schnader. Wenn einer überall vorwitzig dreinredet, 
so heiïfit es, er kann die Schnader nicht halten. Schnader ist also ein echt alt- 
bayerischer Ausdruck für Mund oder Lippen. Das Schnaderhüpfl aber ist doch 
wohl nichts anderes als das improvisierte Spott- oder Trutzliedchen, das, durch 
einen besonderen Anlaf hervorgerufen, rasch von den Lippen springt oder, 
anders gesagt, von der Schnader hüpft. So wurde es uns auch seinerzeit von 
einem lieben alten Graubart in der Schule gelehrt. 
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2. Vo me case mi mMmadre 
con hombre gordo, 
que en entrando en la cama 
guele a mondongo. 


3. Hägame una valona 
de queso fresco, 
que mañana me Cas 
con un tudesco?. 


c) Die Romanze wird bei der gesanglichen Vertonung in Strophen zu 
vier Versen zerlegt. Die Melodie wiederholt sich mit jeder Strophe. Um 
bei längeren Stücken die daraus entstehende Eintônigkeit zu vermeiden, 
durchsetzt man die Strophenfolge planmäfig, d. h. in einem durch den 
Inhalt gegebenen Rhythmus, mit einem passenden estribillo oder auch 
mit einer das Thema variierenden Strophe eines anderen Metrums. Da 
diese Einschübe wieder ihre eigenen Melodien besafien, so kann man 
sich gut eine Vorstellung machen von den lebendigen Wort- und Ton- 
bildern, die in buntem Wechsel das Ohr des Zuhôrers umschmeichelten. 
Lope de Vega hat diese volkstümlichen Variationsromanzen gern ver- 
wendet.. Die in der Novelle Za prudente venganza vorgetragene Probe 
Entre dos mansos arroyos gibt ein Beispiel der einfachen Form des unter- 
brechenden estribillo. Nach je vier Strophen folgt eine Zwischen- 
strophe (Como no saben) im gleichen Metrum, aber mit dem inhaltlichen, 
rhythmischen und musikalischen Charakter eines estribillo. Die Romanze 
eines unbekannten Verfassers Æx fus brazos una noche im Cancionero Sa- 
blonara zeigt eine seguidilla als Kehre und einen um den Schluf der 
letzteren verlängerten Reimfünfzeiler als Einschubstrophe. ÂAhnlich liegt 
der Fall bei der von Vélez de Guevara am Anfang des zweiten Aktes 
der Zuna de la Sierra verwerteten und vermutlich gar nicht von ihm 
stammenden Romanze Æs/äbase la aldeana. Beispiele kônnen ihrer Länge 
wegen hier nicht aufgenommen werden. Ebenso verbietet der Mangel 
an Raum jedes nähere Eingehen auf eine andere Frage. Nämlich, ob 
man zur volkstümlichen Liedkunst nur die Romanzen ausgeprägt lyri- 
schen Charakters rechnen soll — sie sind nach Cejador alle auf einen 
positiv tragischen Ton gestimmt und überlassen anderen, leichteren Vers- 
mafen den Ausdruck der scherzhaften, frohen und übermütigen Gefühle — 
oder ob man auch die epischen oder erzählenden Arten mit hereinnehmen 
darf. Worüber man natürlich grundverschiedener Auffassung sein mag 
und mancherlei Für und Wider in Anschlag bringen kann. 

d) In der Ærrilla fügt sich der Kehrreim zu beliebigen Strophenformen, 
die lediglich stets kurzversig und reimgebunden sind, also z. B. quintillas 
sein kônnen. Willkürlich ist die Art der Koppelung zwischen Haupt- 
strophe und estribillo. Hier wechselt nämlich die Methode des villan- 
cico (Chorsatz, Mittelsatz, Kehre) mit jener der Spät-seguidilla (einfache 
Kehre nach der Hauptstrophe). Auf jeden Fall ist die letrilla neben 
der seguidilla die leichtfüfigste vont allen gebräuchlichen Liedformen ihrer 
Zeit und dient deshalb ausschliefilich heïteren, verliebten oder satirischen 
Motiven. Sie führt Themen durch, die für die seguidilla geeignet, aber 


* Alle drei aus Revue hispanique Bd. 8 (1901) S. 300 ff. 
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zu ausführlich sind. Bei den Dichtern selber ist der Wortbegriff /efrilla 
wenig fest umrissen; sie gebrauchen ihn abwechselnd mit Æ/ra und ver- 
wenden ihn nicht selten als generelle Bezeichnung für das, was wir ebenso 
kurzweg und allgemein ein ZieZ nennen würden. Beispiel : 


Ten, amor, el harco quedo, 
que Soy niña y lengo miedo. 


Dicenme, amor, que has vencido 
de los dioses los mayores 

y que de fus pasadores 

cielo y tlierra estt sentido, 

y- habiendo aguesto sabido, 

no es mucho temer fu enredo, 
que Ssoy niña y lengo miedo. 
No es, amor, ni condiciôn 
para sufrir lus lemores, 

tus engaños, {us herrores, 
tus celos y fu pasiôn, 

ni en esa juridiction 

no me COxeras, Si puedo, 

que soy niña y lengo 1ntedo. 
Unos dicen del estrago 

que en Tisbe y Péramo hiciste, 
otros quan ingrato fuiste 

a la reina de Cartago, 

y viendo que das tal pago, 
atlemorizada quedo, 

que soy niña y tengo 7140 \. 


Æ 


Überblickt man die volkstümliche Liedkunst der Blütezeit in ihrer Ge- 
samtheit, so springt eines vor allem in die Augen: das Vorherrschen des 
estribillo. Er ist im villancico das Leitmotiv und die Kehre, leitet den 
Einzelgesang als Chorgesang ein und tritt ihm in gemessenen Abständen 
immer wieder untermalend zur Seite; er gibt der letrilla ihre besondere 
Form und ihre reiche Variationsmôglichkeit; er hängt sich, gewissermañen 
als Entartungserscheinung, an die spätere Form der seguidilla, deren un- 
übertreffliche Knappheit er stôrend zerdehnt; er wird sogar liedmäfiger 
Bestandteil der gesungenen Romanze, bei der er das Thema des Vor- 
sängers zum Zwecke der Abwechslung unterbricht oder resümiert. Aus 
dem gottesdienstlichen Gesang, bei dem das Volk zur Bekräftigung in 
die Wiederholung des Schlufisatzes einstimmte, hervorgegangen, gibt er 
bald Thema bald Rhythmus des Vortrags der volkstümlichen Liedkunst, 
die ja keine Schrift- und Lesedichtung, keine Augenpoesie, sondern eine 
Ohrenpoesie war. Durch seine Wiederholungen schafft er Ruhepunkte 
und festigt die Eindrücke, stellt in das lockere Gefüge die stabilen Säulen, 
an denen sich die Strophen gleichsam fortranken, läfit er die Gemein- 
schaft an der Sangeskunst des einzelnen tätigen Anteil nehmen. Die 


1 Aus Æomancero de la Biblioteca Brancacciana, Ausgabe Foulché-Delbosc, 
Nr.io. Revue hispanique Bd. 65 (1925). 
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Spanier des 17. Jahrhunderts liefern da einen schônen Beweis für die von 
einer bestimmten Richtung der neueren Forschung aufgestellte Theorie, 
da es das einzig sichere Zeichen eines Volksliedes bilde, wenn es im 
Chorgesang singbar ist oder war. Neben der Bedeutung und Eigenart 
des estribillo drängt sich aber bei einer Gesamtbetrachtung dieser volks- 
tümlichen Liedkunst noch ein zweiter Aspekt in den Vordergrund: ïhr 
synthetischer Charakter. 7%e artistic expression of an unleftered commu 
#ity hat sie Henry R. Lang auferordentlich zutreffend genannt”. Sie 
bildet nicht nur äuferlich eine Vereinigung aller einschlägigen Künste 
(Dichtung, Gesang, Musik, Tanz) zu einem Kollektivkunstwerk, sondern 
erstrebt auch innerlich eine Synthese aller Empfindungen, die nicht dem 
einzelnen, sondern der Menge eigen und vertraut sind. In ihr pulst nicht 
individuelles, sondern kollektivistisches Erfahren und Fühlen, das viel- 
seitige, wirkliche Leben, dessen Formen und Ansichten für die gelehrte 
Poesie nur selten erhaben genug sind. Schônheit um der blofien Form 
willen, schwungvolles Pathos, antikisierende Gelehrsamkeit, grüblerisches 
Vertiefen in die Abgründe der menschlichen Seele, alles das ist dieser 
Volkslyrik fremd. Dagegen besitzt sie, als unveräuferlichen Erbschatz 
gleichsam, die natürliche Echtheit und Aufrichtigkeit der Gefühle, starke 
Leidenschaft neben zarten Empfindungen, feinen, listigen Humor, Freude 
an kernigem Sprichwort, ein Rüchlein agudeza und den nationalen Adel 
der Gesinnung. Eine lange Reïhe von Einzelfragen harrt hier freilich 
noch der Klärung und sorgfältigen Erôrterung. Ich nenne nur, um ledig- 
lich ein paar Andeutungen zu geben, die zwei grofien Komplexe der 
Motivhetrachtung und der Stilbetrachtung. Ich nenne ferner das schwie- 
rige Problem des Zusammensingens (mit Einschluf{ der sogenannten Wander- 
strophen), mittels dessen ältere Bruchstücke und feststehende Wendungen 
zu neuen Liedern verschmolzen, umgedichtet und teilweise auch fort- 
entwickelt wurden, und schliefilich die nicht minder komplizierte Evo- 
lutionsart des Zersingens, ein Vorgang, der das einzelne Lied in seinen 
Bestandteilen lockert, verändert und in gewissem Sinne ständig erneuert. 

Suchen wir nun noch in aller Kürze den Anschlufi an die hôfische 
Liedkunst zu gewinnen. Sie vermag sich dank den ïhr zur Verfügung 
stehenden Kräften und Hilfsmitteln einen ungleich reicheren Schatz an 
Texten, Formen und Melodien bereit zu stellen als die Liedkunst des 
Volkes. Sie verwertet nicht nur ihren eigenen dichterischen und musi- 
kalischen Bildungsbesitz, sondern auch den Liedervorrat des kleinen 
Mannes; pflegt nicht nur die metrischen Arten gelehrter (klassischer) Her- 
kunft, sondern adaptiert ihren Bedürfnissen auch die volkstümlichen, in- 
dem sie deren in der Regel einstimmige Form mehrstimmig durch- 
komponiert. Volkstümlich bleibt dabei nur mehr der Text und die 
metrische Fassung, soweit sie es ursprünglich schon waren; volkstümlich 
in gewissem Sinne dagegen werden andrerseits auch die Formen der ge- 
lehrten Lyrik, insofern wenigstens, als sie vom Augenblick ihrer Verto- 
nung an anonymes Gemeingut sind, dessen dichterische Herkunft nicht 
weiter .beachtet wird, dessen Text nach Bedarf und Geschmack gekürzt. 
oder interpoliert werden kann. Charakteristischerweise haben sich bis 
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heute in der nicht weniger als 78 Nummern umfassenden Lyrik des Sablo- 
nara-Kodex zwar für verschiedene volkstümliche, aber für keine einzige 
gelehrte Form die wirklichen Dichternamen feststellen lassen.  Wieder- 
holen wir nun das bisher Gesagte in kurzer Zusammenfassung: Die volks- 
tümliche Liedkunst bleibt durchweg den ihr geläufigen kurzversigen Formen 
treu, die sie einstimmig und mit oder ohne Chorgesang handhabt. Man 
hat nicht die geringsten Anhaltspunkte dafür, daf je ein Sonett oder eine 
Kanzone in dieser Weise vertont oder gesungen worden wäre. Wo sie 
im Drama sich einstellen, sind sie jedesmal Kunstdichtung und Kunst- 
gesang. Die hôfische Liedkunst andrerseits pflegt gelehrte und volkstüm- 
liche Formen. Sie schafft aber gewissermaflen einen Ausgleich zwischen 
beiden, indem sie die ersteren textlich popularisiert, die letzteren hin- 
gegen durch mehrstimmige Komposition musikalisch ihrer Herkunft ent- 
fremdet und, in ihrem Sinne wenigstens, veredelt. 


XV. Das Epos 


Die epische Poesie wollte noch immer 
keinem Spanier gelingen. 
(F. Bouterwek1.) 
Die Grundzüge der Entwicklung bleiben die gleichen wie im Jahr- 
hundert vorher: einer historischen Richtung, die geschichtliche Personen 
und Taten als einzig würdigen Stoff epischen Dichtens betrachtet, steht 
wiederum die phantastische Richtung gegenüber, die nur das Unwirkliche 
und frei Ersonnene als epischen Vorwurf gelten läfit, die mit Balbuena 
der Auffassung ist, gwe la historia verdadera no es sugeto de poesta. Die 
Zahl der Epiker ist nicht gering; viele ihrer Dichtungen erfreuen sich zu 
ihrer Zeit in zahlreichen Neuauflagen einer stattlichen Verbreitung. Es 
hätte also weder an begeisterten Poeten noch auch an willigen Lesern 
gefehit. Aber eine wahrhaft grofie epische Begabung war diesem für die 
reine und ausschliefiliche Kunstdichtung merkwürdig wenig geeigneten 
Volke auch in den Zeiten seiner literarischen Hochblüte nicht beschieden. 
Beachtenswert ist immerhin, dafi die historische Richtung bei weitem 
überwiegt und daff innerhalb dieses Umkreises das Beste und Urwüch- 
sigste an Ideen und Formen sich nicht im profanen, sondern im reli- 
giôsen Epos findet. 


1. Die historische Richtung 


Die vaterländische Geschichtsepik entwickelt sich in drei Gruppen: 
Reconquista-Stoffe, Kolonien und Vizekônigreiche, Moriskenvertreibung. 
Gleichsam als Reaktion gegen die trostlose Zeitgeschichte macht sich vor 
allem ein starker Zug zur grofien Vergangenheit geltend. Allen anderen 
Epenstoffen steht natürlich die glorreiche Reconquista weïit voran. Al- 
fonso Lopez und Cristébal de Mesa dichten in kurzen Abständen ihre 
groB angelegten vaterländischen Befreiungsepen, der eine 20 Gesänge eines 
Pelayo (160$), der andere 10 Gesänge einer Aestauraciôn de España (1607), 
beide den sagenhaften Helden und Führer von Covadonga zum Mittel- 
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punkt erkürend, beide freilich auch das Persônliche und Menschliche über 
dem Sagenhaften und Wunderbaren gutgläubig aus den Augen verlierend. 
Teilbezirke der Reconquista wählen einerseits Antonio Vera y Figueroa 
in seinem lokalpatriotisch gehaltenen Æ7 Fernando (1623), das die Zurück- 
gewinnung von Sevilla (1248) durch den dritten Kônig dieses Namens, 
den später heiliggesprochenen, zum Gegenstand hat und in breiter Aus- 
malung die geschichtlichen Begebnisse, die Einnahme von Carmona, den 
Aushungerungsgürtel um Sevilla, die Beïhilfe der jungen Flotte unter dem 
Admiral Bonifacio besingt, und andererseits Juan Yagüe de Salas in einem 
kuriosen Sagen- und Heldenepos der Valencianer Provinzgeschichte, Zos 
Amantes de Teruel (1616), das in 26 Gesängen die rührende Liebestragôdie 
des Paares von Teruel in die heroische Umwelt des sagenhaften Kônig- 
reiches Sobrarve und der endgültigen Eroberung von Valencia hinein- 
stellt’. Die spanische Herrschaft in Neapel findet gleichzeitig zwei episch- 
geschichtliche Darstellungen. Francisco de Trillo y Figueroa, als kul- 
tistischer Lyriker schon gelegentlich erwähnt, ist der Verfasser einer ÆVa- 
polisea (1651) in acht Büchern, eine Dichtung, die in der zierlichen Glätte 
ihrer octava rima eine nicht eben unerfreuliche Lektüre ist, die aber alle 
Eigenheiten des cultismo an sich trägt, insbesondere das ermüdende Hin- 
breiten pedantischer Gelehrsamkeit. Einigermafen verständlich wird das 
freilich, wenn man weif, dafi der Autor ein eifriger Geschichtsforscher 
war und bei seinem Tode eine ganze Kiste voll von historischen, poli- 
tischen, genealogischen Werken in handschriftlicher Form hinterlief. Der 
Hauptgegenstand seiner Vapolisea sind die italienischen Kriegsfahrten und 
Ruhmestaten des Gran Capitän Gonzalo Fernändez de Cérdoba, der 1495 
die Franzosen aus Neapel und Süditalien vertrieb und die spanische 
Herrschaft in den Erblanden des berühmten Musenkôünigs Alfonso V. 
wieder aufrichtete. Eben diesen Alfonso V. von Aragén und seinen etwa 
50 Jahre vor Gonzalo Fernändez und gegen die Dynastie der Anjou durch- 
gefochtenen Kampf um sein Erbkônigreich Neapel besingt Francisco de 
Borja in dem heroischen Epos Vapoles recuperada (1651). Schon die ge- 
schichtliche Wirklichkeit war hier reich an erregenden und spannenden 
Momenten. Dreizehn Monate dauerte die im November 1441 einsetzende 
Belagerung der Stadt, die nur von der Seeseite her noch spärliche Zu- 
fuhr durch genuesische Händler bekommen konnte, bis schliefilich das 
Eïngreifen der katalanischen Flotte auch hier alle Verbindungen abschnitt. 
Endlich flohen ëèinige Arbeïter, des Hungerns müde, durch die Kanal- 
schächte nach der Aufenseite der Stadtmauern, wurden entdeckt und 
wiesen dadurch den Belagerern heimliche Zugänge. Sechshundert Arago- 
nier machten alsbald den Weg durch die Schächte zurück, um durch die 
Brunnenlôcher in die Häuser zu gelangen. Nur einigen Vierzig gelang 
das kühne Wagnis, und sie waren es, die den gleichzeitig von aufen er- 
folgenden Sturmangriff auch von innen so nachdrücklich stützten, daf die 
Stadt in einem einzigen furchtbaren Anprall zur Übergabe gezwungen 
wurde. Der Dichter hat freilich das geschichtliche und das heroische 
Element ziemlich abgedämpft. Die Intrigen und Abenteuer verschiedener 
SN ee 0 Dit Ulis à ES 
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Liebespaare sowie der Schlupfwinkel und die Tätigkeit der Sibille von 
Cumae geben der Handlung einen mehr phantastischen als heldenmäfigen, 
einen an die schlimmeren unter den Ritterromanen mahnenden Anstrich. 
Im übrigen sei auf die kurze Charakterisierung verwiesen, die wir dem 
Dichter schon bei den Lyrikern gewidmet haben. 

Aus der überseeischen Eroberungs- und Kolonialgeschichte vermag ich 
das Epos Za Nueva México des Gaspar de Villagra (1610), das 34 Ge- 
sänge Stark sein soll, nur dem Titel nach anzuführen. Dagegen soll um 
so nachdrücklicher auf ein in Deutschland leicht zugängliches, in Spanien 
aber anscheinend soviel wie unbekanntes Kultur- und Geschichtsepos 
dieses Kreïses hingewiesen sein: die Anfiguedades de las Islas de Canaria 
des Antonio de Viana, die Franz Lüher nach einem der wenigen 
noch vorhandenen Exemplare einer verschollenen Erstausgabe von 1604 
neu gedruckt hat. Die ersten zwei Gesänge geben ein kurzes Gesamt- 
bild der Kanarischen Inseln und ihrer Hispanisierung; die Gesänge 3 mit 
16 gelten der Geschichte von Tenerifa im besonderen. Die Häuptlinge 
der eingeborenen Guanches-Bevôülkerung liegen in beständigen Grenz- 
streitigkeiten. Ihre Uneinigkeit erleichtert den unter Gonzalo del Castillo 
auf Entdeckungs- und Eroberungsfahrten anrückenden Spaniern die Be- 
sitznahme der Insel. Ein wundertätiges Madonnenbild fôrdert die rasche 
Christianisierung. Das in versos sueltos mit gelegentlich eingestreuten 
Oktaven gedichtete Epos ist freilich streng genommen nur eine versifi- 
zierte Chronik. Das eigentlich Epische an ihm besteht darin, daf die 
Geschehnisse äuferlich in Gesänge (cantos) geteilt sind und innerlich 
durch verschiedene Liebeserlebnisse der einzelnen Helden verschônt und 
über das rein Geschichtsmäfiige hinausgehoben werden. Sein Wert ist 
dichterisch gering, aber historisch um so grôfier, weil Viana, von patrio- 
tischem viel mehr als von poetischem Eïifer beseelt, eine Menge von Archi- 
valien gründlich ausgebeutet und auch die zu seiner Zeit noch lebendige, 
mündliche Überlieferung in weitem Umfang festgehalten hat. Als letzte 
Gruppe unter den vaterländischen Geschichtsepen môgen die auf die Ver- 
treibung der Morisken bezüglichen genannt sein. Sie bieten in zweiïfacher 
Hinsicht einen beachtenswerten historischen Aspekt, mag auch die dich- 
terische Leïistung im einzelnen gering sein. Fürs erste erwies sich die 
Abstofiung der letzten Reste maurischer Herrschaft sozusagen als die 
Vollendung und Bekrônung der jahrhundertelangen Reconquista und über- 
dies als die einzige Tat vaterländisch-zeitgenôssischer Geschichte, die im 
Umkreis des trostlosen Niedergangs noch einigermañen als etwas Lüsendes, 
Befreiendes, Regenerierendes empfunden wurde. Zum zweiten ergab sich, 
daf die epische Dichtung für die auf anderen Gebieten des schôngeistigen 
Schrifttums noch lange nicht ausgestorbene Romantik des Maurentums 
kein geeignetes Feld mehr bot, daf sie sich gleichsam in Sachen des 
alten Erbfeindes auf ihre patriotische Pflicht besonnen hatte, und nicht 
länger geneigt war, sich dem sentimentalen Zauber einer künstlichen und 
darum falschen ritterlichen Verklärung hinzugeben. Während eine ÆZx- 
pulsion de los Moriscos von Vicente Pérez de Culla nur einen ôürtlichen 
Teilbezirk der Bewegung umfafit und die Vertreibung der rebellierenden 
Morisken der Sierra de Cortes durch den tapferen Valencianer Kapitän 
Simeén Zapata in Versen besingt (1635), wenden sich hingegen zwei an- 
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dere grôflere Epen dem Vollzug und den Auswirkungen des kôniglichen 
Verbannungsediktes als einem in sich geschlossenen Geschichtsbegebnis 
zu. Es sind das die Æxpulsiôn de los Moros von Gaspar Aguilar (1610) und 
die Liga deshecha de los Moriscos von Juan Méndez de Vasconcelos (1612). 
Eine Ausbeutung der zum Teil sehr umfangreichen Dichtungen in national- 
psychologischer, in kultur- und sozialgeschichtlicher Hinsicht wäre sehr 
erwünscht. 

Eine Reihe von geschichtlichen Epen greift über den engeren Bezirk 
vaterländischer Historie in die grôfiere Weite europäischer Vergangen- 
heit hinaus. Wir dürfen sie unter die gemeinsame Bezeichnung «Kreuz- 
züge und Glaubenskämpfe» sammeln, ohne uns freilich zu verhehlen, daf 
wir mit diesen hochtônenden Aushangschildern nur recht mittelmäflige 
dichterische Kunstwerke decken. Wäre von Grüfierem zu berichten, so 
tite es niemand mit mehr innerer Genugtuung; aber es gilt, sich mit 
Geringem zu begnügen, wo das Grofie mangelt. Dabeï soll zugleich dem 
Leser die vielleicht nicht unerwünschte Gelegenheit geboten sein, sich 
über einige Dichtungen zu orientieren, deren anderwärts immer nur mit 
kurzen Titelzitaten und nebenher Erwähnung geschieht. Hierher gehôrt 
nun in erster Linie die Ferusalén conquistada (1608) des Lope de Vega, 
ein Kreuzzugsepos nach dem Vorbild der Gerusalemme liberata des Tor- 
quato Tasso. Bei seiner Abfassung war Lope, von seinèem persünlichen 
Dichterehrgeiz abgesehen, ganz und gar von patriotischen Ideen geleitet. 
Spanien besaf ja zwar den grôfiten Kreuzfahrerruhm Europas im eigenen 
Lande, denn es hatte um die heimische Erde einen 8oojährigen Glaubens- 
krieg geführt; aber eben deswegen stand in den Annalen der Eroberung 
und Befreiung des Heiligen Landes wenig von spanischen Helden und 
von spanischen Grofitaten verzeichnet. Nun sollte Spanien, so dünkte 
es Lope, wenigstens auf dem Felde der Dichtung nicht hinter den an- 
deren europäischen Vülkern zurückstehen, sollte sich zum mindesten in 
einem Epos gefeiert sehen, das dem «Befreiten Jerusalem» des italieni- 
schen Tasso ebenbürtig zur Seite stünde. Daf er selber kraft seiner 
einzigartigen Begabung auch nach epischen Ruhmeskränzen greifen dürfe 
und mit ebendieser Kreuzfahrerdichtung ein spanischer Tasso werden 
würde, darüber lief sein flügelleichter Sinn keinerlei beschwerende Zweifel 
zu. Lopes Epos besteht, wie das des Italieners, aus 20 Gesängen in Ok- 
tavenstrophen. Tasso hatte den ersten Kreuzzug und die Befreiung der 
heïligen Lande durch Gottfried von Bouillon besungen; Lope wählte, ume 
von dem Vorbild auch in stofflicher Originalität einigermañien freizu- 
kommen, den dritten Kreuzzug unter Richard Lôwenherz, Philipp-August 
und Friedrich Barbarossa. Seine epische Handlung verläuft folgender- 
weise : 

Der Türkensultan Saladin hat die Herrschaft über das von den Templern 
und Johannitern beschützte Jerusalem wieder an sich gerissen. Dem Kônig 
Richard Lôwenherz, der sich wallfahrend in Santiago de Compostela befindet, 
erscheint ein Engel mit der Aufforderung zum neuen Kreuzzug. Alfonso VIII. 
von Kastilien begleitet ihn. Cypern wird rubmreich und blutig erobert, die 
Landung in Palästina erzwungen, Ptolemais nach hartnäckiger Belagerung ein- 
genommen. Aber unter den Führern bricht Zwietracht aus, und die Franzosen 
mit Philipp-August kehren in die Heimat zurück. Die verbliebene Armee er- 
obert Tyrus, und Richard Lüwenherz läft sich zum Kônig des noch nicht 
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wiedergewonnenen Jerusalem krônen, während seine Tochter dem spanischen 
Herrscher als Braut anverlobt wird. Das Heer der Türken unterliegt vor 
Jerusalems Mauern in freier Feldschlacht, aber die politischen Nachrichten 
aus Europa lauten so beunruhigend, daf die Kônige von England und Spanien 
es vorziehen, zu Hause nach dem Rechten zu sehen und Jerusalem in den 
Händen der Ungläubigen zu lassen. 


Auch in Wirklichkeit war der dritte Kreuzzug ein Fehlschlag, denn die 
Uneïnigkeit der christlichen Heerführer vereitelte jeden abschliefenden 
Erfolg, und die biblische Hauptstadt mitsamt den heiligen Orten blieb in 
der Gewalt der Türken. Hierin hat also Lope die rauhe geschichtliche 
Wahrheïit nicht in ihr schôneres Gegenteil umzudichten gewagt, und so 
endete der epische Kreuzzug genau so jammervoll wie der historische. 
Eine ungeschichtliche, rein patriotische Fiktion ist es dagegen, daf er 
auch den Kônig Alfonso VIIL von Kastilien mit dabei sein läfit. Sie ge- 
hôrt aber bereits zu den vielen Behelfen, die dazu dienen müssen, den 
an sich spanienfremden Stoff zu hispanisieren. Weitere Proben davon, 
teilweise sehr episodenhaft aufgemacht, sind diese. Unter den zahlreichen 
Angehôürigen des spanischen Adels, die mit Alfonso ausziehen und deren 
beträchtliche Liste uns sorglich unterbreitet wird, tut sich neben dem 
einigermafien farblosen Kôünig insbesondere der edle Garcerän Manrique 
als echt spanischer Held und Ritter hervor. Im 2. Buch geraten ein 
paar Spanierinnen, Blanca und Sol geheïfien, in die Gefangenschañft des 
Sultans. Aber sie reifen schnell einige Waffen an sich, tôten die Türken 
scharenweise und sterben kämpfend wie echte Heldinnen. Das 6. Buch 
ist ganz und gar nur eine Episode zur Verherrlichung spanischer Tapfer- 
keit. Der Sultan hat sich das Nôtige über die glorreiche Geschichte 
Spaniens berichten lassen; nun will er eine wirkliche Probe sehen. Neun 
Spanier kämpfen auf abgestecktem Felde gegen ebensoviele Türken. Die 
letzteren sehen sich alsbald schmählich besiegt, aber sie rächen sich da- 
durch, daf sie ihre schwertkundigen Überwinder hinterlistig niedermetzeln. 
Im 7. und 8. Buch bekommt Spanien schliefilich auch noch seinen wahr- 
haftigen Kinderkreuzzug. Die Knaben und Mägdlein von Toledo ziehen 
gegen die Sarazenen von Valencia aus und sterben nach Vollbringung 
der grôfiten Heldentaten eines grausamen Opfertodes. Neben diesem patrio- 
tischen Aspekt steht als würdiges Seitenstück die abenteuerliche Aus- 
schmückung der kriegerischen Handlung mit allerlei übernatürlichen Dingen. 
Im 7. Buch sucht Luzifer mit seinen gesamten infernalischen Hilfsmitteln 
und Streitkräften die Flotte der Kreuzfahrer zu vernichten. Gleich darauf 
ruft der Türkensultan Saladin einen Magier zu Hilfe, und dieser schickt 
gegen die landende Christenflotte zuerst ein Schiff voll giftiger Schlangen 
und Lurche, dann einen die Sicht vernebelnden Dampf und Rauch. Im. 
13. Buch darf Alfonso in einem Zauberspiegel seine sämtlichen Nachfolger 
auf dem spanischen Kônigsthron bis herab zu Philipp IL. sehen. Zu 
gutem Ende aber überrascht uns ein echt barockes Stimmungsbild. Beï 
der Schlacht vor den Toren Jerusalems (18. Buch) schwebt die Victoria 
von jubilierenden Engeln umgeben über den Häuptern der siegreichen 
Christenführer. Für nebensächliche Züge, wie das gelegentliche Hinbreiten 
von Bibelgelehrsamkeit, oder die genealogische. oder panegyrische Ver- 
herrlichung spanischer Adelsfamilien, oder die vielen Liebesverwicklungen 
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mit Gefangennahme und Befreiung, Eifersucht und Totschlag, genügt es, 
daf wir sie kurz erwähnen. Ebenfalls ein Beispiel veranschauliche den 
ganz aus den Fugen gegangenen Aufbau des Gedichtes. Nach Tassos 
Vorbild sollte es 20 Bücher umfassen, aber das innere Ende kam schon 
vor dem äuferen. Buch 18 bringt den nutzlosen Sieg und die über- 
stürzte Heimkehr:; die beiden noch fehlenden Bücher müssen darum mit 
nebensächlichen und weitabliegenden Episoden ausgefüllt werden, deren 
eine — man traut seinen Ohren nicht — das mehrjährige Liebesverhältnis 
Alfonsos mit der schünen Jüdin von Toledo ist. 

Eine Reimchronik, verziert mit ritterlichen, galanten und phantastischen 
Episoden, das ist die Yerusalén conquistada.  Planlose Verworrenheït im 
Aufbau, bläfiliche Armlichkeit und unfestliche Alltäglichkeit in den füh- 
renden Charakteren, ein trotz vereinzelter Schônheiten weitschweiïfiger und 
geschwätziger, kultistisch und afterkonzeptistisch entstellter Stil sind ihre 
schlimmsten Mängel. Der Titel verheifit ein erobertes Jerusalem, aber 
— Jucus a non lucendo — die Helden des Gedichtes gehen wieder nach 
Hause, ohne das Versprechen eingelôst zu haben. Ein unerlôstes Jeru- 
salem ist der tragische Gegenstand dieses Epos, nicht aber ein glorreicher 
Kreuzzug spanischer und anderer Ritter. 

An die Yerusalén conquistada müfite sich zeitlich und inhaltlich des- 
selben Dichters Corona trägica (1627) anreihen, die, der. vaterländischen 
und gegenreformatorischen Begeisterung voll, aber bar aller wahrhaft 
epischen Zucht und Kunst, das traurige Geschick der schottischen Kônigin 
Maria Stuart besingt. Indes sei es genug des grausamen Spiels mit Lope 
als Epiker; keine noch so gutwillige Bemühung wird ïhn in dieser Hin- 
sicht retten. Beschliefien wir also die Reïhe dieser dichterisch unerfreu- 
lichen Kreuz- und Glaubenskampfepen mit einem kurzen Blick auf die 
Invenciôn de la Cruz (1624) des Francisco Lopez de Zäârate. Die 
ihm zur Grundlage dienende Legende ist weltberühmt und auch von spa- 
nischen Dichtern gern behandelt worden !. Auf Anstiften seiner Gemahlin, 
einer Tochter Diokletians, ordnet der rômische Kaiser Konstantin eine 
Christenverfolgung an. Als Strafe dafür trifft ihn der Aussatz. Um zu 
genesen, soll er sich in frischem Knabenblut baden, aber durch die Tränen 
der geängstigten Mütter gerührt, verzichtet er auf das grausame Heil- 
mittel und wendet sich, durch eine himmlische Vision belehrt, an den 
Christenpapst Sylvester, der ïhn durch die Taufe von der Krankheiït heilt. 
Konstantins Mutter Helena wird gleichzeitig durch eine Erscheinung auf- 
gefordert, nach Jerusalem zu gehen und dort das verschollene Kreuz 
Christi zu suchen. Sie findet es auf dem Kalvarienberg vergraben und 
weif es von den beiden ïihm gleichen Schächerkreuzen dadurch zu unter- 
. scheiden, dafi sie einen eben Gestorbenen mit allen dreien berührt, Als 
man ihm das dritte auflegt, erwacht er zum Leben. Das von nun ab 
zum hôchsten christlichen Symbol erhobene Kreuz wird alsbald auch das 
Zeichen des endgültigen Sieges, den das Christentum über Gützendienst 


© Ich erinnere an die Verserzählung des Cristébal de Castillejo und an die 
Comedia des Felipe Sicardo. Die erstere steht unter anderem in 2AE XXXII 
248, die letztere las ich in einem seltenen Einzeldruck der Münchener Staats- 
bibliothek. Vgl. Barrera, Cafdlogo S. 369. 
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und Heïdentum erringt. Maxentius greift das Reich Konstantins mit 
groffer Truppenmacht an und steht bereits vor den Toren Roms. In 
offener Feldschlacht neigt sich der Erfolg den von hôllischen Geistern 
unterstützten Ungläubigen zu. Da erscheint das strahlende Zeichen am 
Himmel : In hoc signo vinces, und führt die Christen zum entscheidenden 
Sieg. Die beiden Legenden von der Kreuzauffindung durch Helena einer- 
seits und der Bekehrung Konstantins nebst seinem Triumph über Maxentius 
andererseits gehen ursprünglich getrennt nebeneinander her. Doch hat 
sie namentlich die Dichtung stets mitsammen verknüpft und auch unser 
spanischer Epiker ist hierin den älteren Vorbildern treu geblieben. Was 
ihm freilich nicht gelang, das war die innere Bindung der verschiedenen 
Teile durch die ihnen gemeinsame grofte Idee. Anders gesagt: das durch 
Helena gefundene und gleichsam wiederaufgerichtete Kreuz als Symbol 
des geeinigten und zur Weltherrschaft berufenen Christenglaubens hebt sich 
nicht überragend genug aus dem Wirrsal der abenteuerlichen und kriege- 
rischen Ereignisse heraus; der sieghafte Kreuzgedanke wird allenthalben 
überspült von der geschwätzigen Flut ziellosen Fabulierens. Auch läfit 
sich nicht behaupten, da diese “sozusagen organische Unzulänglichkeit 
des spanischen Epos von der Z#venciôon de la Cruz durch besondere Vor- 
züge des Stils, der Charakterisierungskunst, der Gefühlsschilderung oder 
sonstwie einen nennenswerten Ausgleich gefunden hätte. 

Die epischen Bibelstoffe scheiden sich ihrerseits in zwei getrennte Be- 
zirke: das Alte und das Neue Testament. Das letztere bietet Material 
und Anregungen in Fülle für die dichterische Behandlung des Lebens 
Jesu und seiner irdischen Pflege-Eltern Joseph und Maria; das erstere 
enthält neben einer fesselnden Reïhe heroïscher Einzelfiguren vor allem 
die zu epischer Eindichtung fôrmlich prädestinierte Schôpfungsgeschichte. 
Jacobo Uziel hat in einem Epos mit dem Titel David, poema heroico en 
doce cantos (1624), den kôniglichen Sänger und seine Taten in den Mittel- 
_ punkt eines biblischen Umkreises hineingestellt, während Antonio Enriquez 
Gômez in der Culpa del primer Peregrino (1644) die Schuld Adams als 
Gesamtschuld des Menschengeschlechts vorausgedeutet hat. An die Genesis 
scheint sich als erster Juan Dessi mit der Divina Semana (1610) gewagt 
zu haben. Das kühne Unterfangen mifiglückte, genau wie kurz darauf 
die nicht minder gewagte Creaciôn del mundo (1615) des Alonso de Ace- 
vedo; muftte freilich mifiglücken, weil beide Male eine unzulängliche Be- 
gabung am Werke war. Besehen wir uns wenigstens das eine dieser 
Schôpfungsepen genauer, sei es auch nur, um uns einigermafñen zu ver- 
deutlichen, wie die Spanier an derartige dichterische Probleme herangingen. 

Von Alonso de Acevedo weifl man nicht viel mehr, als dafi er 
der Vera de Plasencia entstammte und frühzeitig nach Italien auswanderte. 
Cervantes gedenkt seiner im Wiaje del Parnaso mit folgenden merkwürdigen 
Versen, deren wir uns später noch erinnern wollen: 


Y desde lexos me quitô el sombrero 
EI famoso Azeuedo, y dixo: «a dio, 
Voy siate il ben venuto, caualiero. 
So parlar zenoese e tusco anchio?. 
Y respondi: «la vostra Signoria 
Sia La ben trouata, patron mio.» 
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Die Creacion del Mundo umfafit, in Oktavenstrophen gedichtet, sieben 
Schôpfungstage oder Gesänge, deren stoffliche Einteilung sich ziemlich 
eng an den Anfang des ersten Buches Moses oder der Genesis anschliefit. 
Am ersten Tag schuf Gott Himmel und Erde, Tag und Nacht. Wer 
hätte nicht schon mit verhaltenem Atem jenen prachtvollen Eingang des 
Alten Testaments gelesen: Die Ærde war wiüst und leer, Finsternis war 
über dem Abgrund und der Geist Gottes schwebte über den Wassern. Vieses 
trübe, lichtferne Chaos im All vor der Schôpfung sieht, in spanischen 
Barockversen gespiegelt, also aus: 


Adonde el cielo, mar, fuego, aire y tierra 
Eran la tierra, mar, fuego, aire y cielo, 

Y estaban cielo, mar, fuego, aire y tierra 
Juntos con tierra, mar, fuego, aire y cielo’ 
Pero con cielo, mar, fuego, aire y tierra 
Discordes tierra, mar, fuego, aire y cielo, 
Era el cielo en mar, aire, en fuego y tierra, 
Y era en el cielo el mar, fuego, aire y fierra. 


Da sprach der biblische Gott: Æs werde Licht! Und es ward Licht. Und 
Gott nannte das Licht Tag und die Finsternis Nacht, und es ward Abend 
und Morgen, der erste Tag. Als ob er die Schôpfung des Lichts mit- 
erlebte, so begrüfit es der Dichter und besingt seine Herrlichkeït: 


Dios te salve, alma luz, que las pasiones 
Tristes de nuestros corazones lanzas, 

Y Los nocturnos daños y traiciones 
Descubres y crueles asechanzas ; 

Madre de verdaderas opiniones, 

Fuego que aviva muertas esperanzas, 
Tu, luz, despiertas en los justos pechos 
Divinos cantos y sagrados hechos. 


Jetzt aber beginnt der Epiker bereits mit einer gewissen Angstlichkeit 
Ausschau zu halten, wie er den ersten Gesang auf die Zahl von durch- 
schnittlich 100 Strophen aufzurunden vermüchte. Der Bericht des Originals 
zeigt sich von desto gewaltigerer Grôfe, je einfacher er ist. Dem biblischen 
Meister genügt eine einzige grofie Tat, der kleine Dichter aber bedarf 
einer vielfältigen, in greifbare, schaubare Einzelheiten zerfallenden Hand- 
lung. So eilt er den biblischen Geschehnissen voraus und setzt ans Ende 
des ersten Schôpfungstages den Aufruhr Luzifers und seiner Engel. Schwarz 
und gelb ist das Banner, das der Rebell flattern läfit und wie ein unge- 
zähmter Jungstier (novillo) stürmt er den Seinen voran. Rot wie das Blut 
des unbefleckten Lammes ist die Fahne, unter der des Erzengels Michael 
gewaltige Schar den Verrätern entgegenzieht. Gut gemeinter Realismus 
wirkt mehr erheiternd als erschütternd; so wenn im Handgemenge der 
kämpfenden Engel nicht nur die Rüstungsstücke, sondern auch die ab- 
geschlagenen Flügel den Boden bedecken; oder wenn zu gutem Ende der 
verräterische Luzifer vom siegreichen Schwerte Michaels einen derart 
wuchtigen Streich auf den Schädel bekommt, daf er schnaubend wie der 


Nordwind, zuckend wie der Blitz und donnernd wie ein Erdbeben in die 
finstere Tiefe fährt. 
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Am zweiten Schôpfungstag schuf Gott das Firmament und schied die 
Wasser voneinander. Der Dichter aber ergeht sich in mühselig-unpoe- 
tischen Erklärungsversuchen der atmosphärischen Kräfte und Wechsel- 
wirkungen, erläutert den Einfluf von Wärme und Kälte auf Erde, Mensch 
und Tier, gibt Beispiele von Sonnenfinsternissen, Erdbeben und vulka- 
nischen Entladungen. Recht unzeitig schiebt sich hierauf die um viele 
Menschenalter später liegende Sintflut ein. Eine Charakterisierung der 
vier Hauptwinde (Favono, Solano, Boreas, Eolo) gleitet endlich zur Ver- 
blüffung des Lesers in eine Beschreibung der siegreichen Seeschlacht von 
Lepanto hinüber. Am dritten Tag erfolgt die Verteilung der Strôme und 
Flüsse; hierauf die Bekleidung der Erde mit Wiesen, Wäldern und frucht- 
tragenden Gewächsen. Nützliche Bäume und Heilkräuter werden auf- 
gezählt und allerlei Wissen und Brauch der Volksmedizin zum Besten 
gegeben. Der vierte Tag gilt den Gestirnen, die mit viel mythologisierender 
Gelehrsamkeit liebevoll beschrieben werden. Ein pathetischer Hymnus 
auf die Segenspenderin Sonne bildet den Mittelpunkt dieses Gesanges, 
der dann beschaulich und gefühlvoll, wenn auch wieder ohne inneren 
Zusammenhang, in das Lob der Vera de Plasencia, des Dichters Heimat, 
ausklingt. Der fünfte Tag bringt die Fische des Meeres und der Süf- 
gewässer sowie die Vôgel, und mit ihnen eine Fülle der tollsten und aben- 
teuerlichsten Uberlieferungen aus der seit Plinius besonders ergiebigen 
Tierkunde. So z. B., daf sich ein bestimmter Fisch (szrgo, ich glaube 
es ist die Seebrasse) mit Ziegen fortpflanzt, oder der Aal mit Schlangen, 
oder dafi die Austern aus dem Niederschlag gewisser atmosphärischer 
Dämpfe sich befruchten. Manch weitere Strophe geht darauf mit der Schil- 
derung, wie schlau und hartnäckig Neunauge und Polyp sich bekämpfen. 
Dann ist die Reïhe an den Vôgeln. Das Krähen des Hahns ruft die Er- 
innerung an Christi Verrat durch Petrus wach. Das Belfern der Eule 
verkündet Unheil. Wenn die Turteltaube das Männchen verliert, so ver- 
trauert sie einsam ihre Tage, ohne sich je wieder zu paaren. Der sagen- 
hafte Vogel Phünix, immer nur als einziger seiner Art vorhanden, lebt 
tausend Jahre; dann verzehrt ihn Feuer vom Himmel, und aus der Asche 
ersteht der neue Phônix. Die Erzählung des sechsten Tages handelt von 
den Vierfüfilern und den Kriechtieren. Schnellere Pferde als die an den 
Ufern des Ebro und des Guadelete gezüchteten gibt es nicht. Der Ele- 
fant kommt an Verstand dem Menschen am nächsten. Die Natter tôtet 
bei der Begattung das Männchen und wird dafür von den eigenen Jungen 
aufgefressen. Der Basilisk (einer der ärgsten loci comunes bei den Dich- 
tern des Romans und der comedia) kann dich durch die blofe Kraft 
seines Blickes umbringen. Der Lôwe läuft vor dem Hahn davon. Ohne 
Übergang folgt die Schôpfung des Menschen, dessen Kôrper und Eigen- 
schaften ausführlich beschrieben werden. Sogar dem Wesen des Kusses 
ist eine Strophe gewidmet. Die Schilderung des in ewigem Frühlings- 
zauber prangenden Paradieses schliefit diesen sechsten Gesang. Vom 
siebenten Tag erzählt die Bibel, dafi Gott an ihm das Werk beschaute, 
das er vollbracht hatte. Und er segnete den siebenten Tag und heiligte 
ihn, weil er an demselben geruht von all seinem Werke. Hier endlich 
lôst sich der Epiker von dem mühseligen Kleinkram seiner Pflanzen- und 
Tiergeschichten, hier endlich erhebt er sich freieren Flugs in die Hühen 
Pfandl, Spanische Nationalliteratur. 33 
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dichterischer Eingebung und selbständiger Ideengestaltung, hier endlich 
lohnt er uns die ihm erwiesene Nachsicht und Geduld. Im Werk des 
siebenten Schôpfungstages läfit er dem Weltall und allen Lebewesen stän- 
digen Wechsel und dauernden Kampf zum Anteil werden. Ja dieser 
siebente Schôpfungstag ist gleichsam nur der Vorabend und Ubergang 
zum achten und letzten, dem Tag des groffen Gerichts, an dem der Herr 
das Werk seiner Hände wieder zertrümmern und über die Menschen mit 
ewigem Lohn oder ewiger Strafe richten wird. 

Manch schône Einzelheiten, aber ein mifiglücktes Gesamtbild, das ist 
der entscheidende Eindruck, den man aus Acevedos Creacién del Mundo 
wie aus allen anderen spanischen Epen mit fort nimmt. Unerträglich 
vor allem ist die Vermischung mythologischer Zier mit der einfachen 
Grôfie der biblischen Schôpfungsgeschichte. Um die Reize der Nacht zu 
schildern, braucht der Dichter die Fluf- und Baumnymphen, die auf 
mondbeglänzter Wiese tanzen und vor den lüsternen Faunen ängstlich 
flüchten. Im Kampf der Engel brüllen die Schlachtposaunen schreck- 
licher als Jupiters Donnerkeile. Der liebe gute Christengott aber schickt, 
wenn es Tag werden soll, einfach den feuerhaarigen Phôbus in seinem 
Sonnenwagen über den Himmelsbogen. Zahllos sind die vorweggenommenen 
Anspielungen auf Geschehnisse der kommenden Apostelgeschichte. Un- 
episch, weil humi repens, ist die stoffliche Breite des volkstümlichen Über- 
lieferungsgutes. Bunt mischen sich allenthalben Schôpfungsbericht und 
Neues Testament, Bibel und Mythologie, Glaubensstoff und gelehrter 
Flitterkram zu einem farbigen Barockgemälde. Quellenkundlich ist aufer- 
dem noch dieses von Wichtigkeit. Acevedo soll die bekannte Sepraine 
des Franzosen Guillaume du Bartas (1578) nachgeahmt haben. Die nôtige 
genauere Untersuchung darüber hat noch niemand angestellt. Ein flüch- 
tiger Vergleich scheint zu ergeben, da der Spanier ziemlich selbständig 
zu Werke ging. Luzifers Aufruhr am Ende des ersten Schôpfungstages, 
die Hereinziehung der Schlacht von Lepanto am Ende des zweiten und 
das letzte Gericht als Ausklang des gesamten Epos sind einige Anhalts- 
punkte dafür. Die in den oben zitierten Versen von Cervantes liegende 
Bestätigung der Tatsache, dafl Acevedo ein halber Italiener geworden 
war, ist deswegen von Bedeutung, weil sie sehr wahrscheinlich macht, 
dafi der Dichter das franzôsische Werk, von dem damals noch keine 
spanische Version vorhanden war, durch die italienische Übersetzung des 
Ferrante Guisoni (1595) kennen lernte und benützte. 

Das Neue Testament oder die Evangeliengeschichte gibt Stoff und An- 
regung zu epischer Leben-Jesu-Dichtung. Aber es ist eigenartigerweise 
nicht so sehr das gesamte Erdenwallen des Erlôsers, seine Geburt im 
Stall zu Bethlehem, die Flucht nach Agypten, die Kindheït in Nazareth, 
sein Lehren und Wunderwirken, was eigentliche Christus-Epen entstehen 
liefie, sondern vielmehr das grofie Leidensdrama von Golgatha, das mit 
der Einsetzung des Abendmahls beginnt und mit der Grablegung endigt. 
In dieser Umgrenzung bewegen sich die drei grofien Erlôser-Epen des 
17. Jahrhunderts, die Cristiada des Diego de Hojeda (r611), die Redencion 
} pasiôn de Cristo des Gaspar de los Reyes (1613) und die andere Cristiada 
des Juan Francisco de Enciso (1694). Räumliche Beschränkung und Rück- 
sicht auf die Geduld des Lesers zwingen uns, nur das bedeutendere von 
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den dreien auszuwählen und in einem kurzen Überblick zu charakteri- 
sieren. Diego de Hojeda (+ 1615) war ein aus Sevilla stammender Do- 
minikaner, der aber den grôfieren Teil seines Lebens in Lima zubrachte. 
Die Cyristiada — 12 Bücher in Oktaven umfassend und 1611 in Sevilla 
zum erstenmal verôffentlicht — ist, wie gesagt, kein episches Leben Jesu, 
sondern eine nach Beginn und Ausgang scharf abgegrenzte Darstellung 
der Passion, beginnend mit dem letzten Ostermahl und endigend mit 
Kreuzabnahme und Begräbnis. Die von Natur aus gegebenen Hühepunkte 
des gewaltigen Dramas heben sich auch im breiten Fluf der epischen 
Versschilderung wirkungsvoll hervor: das Gebet auf dem Olberg, die Ecce- 
homo-Szene, das Volksbegehren des «Ans Kreuz mit ihm», die Reue und 
der Selbstmord des Judas, der Weg nach Golgatha, die Kreuzigung und 
die letzten Worte des Erlôsers. Die Sprache des Dichters ist von ein- 
facher Getragenheit, zuweilen von ergreifender Schlichtheit und Würde ; 
zu bedauern sind freilich die zahlreichen textlichen Unklarheiten und Ent- 
stellungen, die sich daraus ergaben, daf der sevillaner Originaldruck ohne 
die Kontrolle des in Perû weilenden Autors hergestellt wurde. Wichtiger 
als diese Stilkriterien ist jedoch schliefilich für unsere Art des Betrachtens 
die Feststellung, da neben der einfachen Linie des biblisch-geschicht- 
lichen Stoffes eine reich verschnôrkelte Zier barocken Ideenschmucks her- 
läuft. Hier aber erweist sich die kritische Ernte reicher als sie mancher 
vielleicht erwarten würde. 

Barock ist vor allem die Weite des Ausblicks, die Erôffnung seherischer 
Perspektiven auf die zukünftige Grôfle der christlichen Kirche, auf ihre 
Leiden und Verfolgungen, auf ihre Siege und Triumphe. Als Christus 
an der Geiïfelsäule ermattet hingesunken ist, da musizieren zu seinem 
Troste unsichtbare Engelscharen auf himmlischen Gitarren, und Sankt 
Michael, ein juglar divino, singt ihm das prophetische Heldenlied aller 
grofen Märtyrer, die nach ihm kommen, leiden und sterben um des 
Glaubens willen. Und wiederum, als Christus das Kreuz durch die Gassen 
Jerusalems schleppt, da sieht er im Geiste um sich und hinter sich die 
Scharen der Heïligen, die ihm durch die Jahrhunderte nachfolgen werden. 
Barock sind ferner die Symbole und Allegorien, die durch Schaubarkeït 
und Augenwirkung die Einprägsamkeit bestimmter Ideen und Gescheh- 
nisse vertiefen sollen. Ein Beispiel mag da genügen. Als für Christus 
die Passionstage anheben, gilt es sich dessen bewufñit zu werden, daff es 
geschieht, weil er die Sündenlast der ganzen Welt auf sich genommen. 
Sie versinnbildet sich eindrucksvoll in dem symbolischen Mantel der 
Schuld, der sich in sieben schweren Falten um ïhn legt, und auf dem 
die Laster und Vergehen der Menschen sichtbar werden. Barock ist so- 
dann die Vermenschlichung von Himmel und Hôlle, die da vor sich geht, 
die enge Verbindung, die zwischen diesen beiden jenseitigen Bezirken 
und dem irdischen Schauplatz besteht. Die Geister des Infierno mischen 
sich ein, halten Versammlungen und schmieden Ränke gegen das sich 
vorbereitende Erlüsungsopfer. Als sie es nicht verhindern künnen, schüren 
sie mit teuflischer Wut die Blut- und Rachgier des verblendeten jüdischen 
Volkes. Die Engel des Himmels steigen auf und nieder, spenden Trost 
und glückverheiflende Weissagung; ja, als das Kreuzesopfer vollendet ist, 
da will — ein grandioser, echt spanischer Gedanke — der streitbare Erzengel 
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Michael seine himmlischen Heerscharen sammeln und wie ein rächender 
Sturmwind die verbrecherische Menschheit zur Strafe von der Erde hin- 
wegfegen. Barock sind endlich auch die echt naturalistischen Infierno- 
Bilder, auf deren Ausmalung der Dichter eine ganz besondere Hingabe 
verwendet hat. In der Mitte des 7. Buches zeigt er uns den Platz des 
verräterischen Judas in der Verdammnis, und am Beginn des 9. Buches 
führt er uns an die grausige Wohnstätte der Gottlosigkeit in den hôllischen 
Gefilden. Alles in allem: Wer der dichterischen Behandlung religiôser 
Stoffe und Ideen nicht von vorneherein abgeneigt ist, und wer nicht jedes 
religiôse Epos gleich an Dante, Milton und Klopstock messen und ab- 
schätzen zu sollen vermeint, für den ist die Cristiada des glaubensstarken 
und gemütsinnigen, hochgemuten und erfindungsreichen Barockspaniers 
eine genufreiche Lektüre. Für uns aber ist es Zeit, daff wir von ihm 
Abschied nehmen, um auf den verschlungenen Pfaden dieser epischen 
Selva de aventuras behenderen Schrittes voranzudringen. 

Überraschend ist die Fülle der zu Epen ausgesponnenen Heiligenleben. 
Die Jungfrau Maria ist die gefeierte Heldin, Mutter und Gnadenträgerin 
in den beiden umfangreichen Schôüpfungen von Sebastiän de Nieva Calvo, 
La mayor mujer, madre y virgen (1625) und von Blas Franco Fernändez, 
La vara de Lese y su divino fruto (1674), wobei naturgemäf der christo- 
logische Gehalt des Stoffes nicht unterschätzt werden darf und das rechte 
Verständnis dafür zu bewahren ist, dafl und warum das Marienleben viel- 
fach in eine Vita Christi übergeht. Das gleiche gilt in entsprechender 
Umdeutung für das Josephs-Epos des Lyrikers und Sakramentspieldichters 
Valdivielso, von dem später noch die Rede sein wird. Ignatius von Loyola 
und Theresia von Jesus, die beiden geistigen Führergestalten des voraus- 
gegangenen Jahrhunderts, bei denen es unter den gegebenen Verhältnissen 
schwer zu begreifen wäre, wenn sich die epische Dichtung ihrer Lebensläufe 
und Taten nicht bemächtigt hätte, finden hochgestimmte dichterische Künder 
ihres Ruhmes in Antonio de Escobar y Mendoza und in Bartolomé Segura. 
Beide Epiker sind sich des heroisch-religiôsen Gehalts ihrer Themen wohl 
bewufñit; beide stellen nicht das asketische und frômmigkeitsmäfige, son- 
dern das ritterhafte, aktivistische, gegenreformatorische Element in den 
Vordergrund und manifestieren das schon nach auflen hin durch die Be- 
nennungen. Bei dem einen lautet der Titel Sex Zgnacio, poema heroico 
(1613), bei dem anderen Amazona cristiana (1619). Die dem Katholizismus 
eigene internationale Gemeinsamkeit des Glaubensbesitzes bringt es mit 
sich, daf auch Heilige nicht spanischer Herkunft in den Kreis dieser 
epischen Dichtung mit einbezogen werden. Sankt Benedikt, dem Hühlen- 
bewohner von Subiaco, dem Stifter von Montecassino, dem Patriarchen 
des abendländischen Mônchtums, wird sein spanisches Heldenlied aus der 
Hand des Nicolas Bravo: Benedictina en que se trata de la milagrosa vida 
de San Benito (1604), 18 Gesänge in Oktaven. Den franziskanischen Jüng- 
ling und Bufiprediger Antonius von Padua besingt Luis de Tovar in 
13 Gesängen eines Zoema méstico (1616). Dem Augustiner Nikolaus von 
Tolentino, an dem sich das Rosenwunder der hl. Elisabeth wiederholte, 
gilt ein nach ihm benanntes ?vema .heroico des Fernändez Salgado y Ca- 
margo (1628). Gegenüber der Unmôglichkeit, alle diese Dichtungen einzeln 
durchzusprechen, beschränken wir uns wohl am besten darauf, aus den 
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vielen eine einzige auszuwählen: die Vide y muerte del glorioso patriarca 
San Josef, mit der José de Valdivielso nicht nur seinem Namens- 
patron ein Denkmal setzt, sondern auch die in der Zeit der grofien 
Mystiker aufgekommene besondere Josephsverehrung kennzeichnet. Dieses 
Epos nun ist insofern typisch und charakteristisch für alle übrigen seiner 
Art, als es, ohne ein wirkliches dichterisches Kunstwerk zu sein, doch 
voller spanischer Besonderheiten und verborgener Reïize steckt. Einen 
grofen Teil des zweiten Gesangs nimmt der Tempel der Unsterblichkeit 
ein, eine echt zeitgenôssische Allegorienkonstruktion, die sich wie die Be- 
schreibung eines barocken Kupferstichs anhürt. Die Gebieterin dieses 
Tempels ist die Fama, und sie hat die Aufgabe, dem jungen Joseph die 
Geburt der Maria anzukündigen. Der kunstvolle Bau ist aus Säulen von 
Gold, Marmor, Jaspis und Alabaster aufgerichtet; in ihm singen die neun 
Musen ohne Unterlaf den Ruhm aller derer, die Grofies vollbracht. In 
einem besonders geheiligten Raum sind ïhre Bildnismedaillen aufgehängt. 
Über die sonstige Ausschmückung des Tempels aber berichtet folgende 
merkwürdige Strophe, die halb gelehrt-antikisierend, halb krafi natura- 
histisch ein eigenartiges Zeugnis barocken Empfindens ist: 


Por todas las paredes hay colgados 

De hasañas y vitorias los despojos 
Coronas de oro, cetros adorados, 
Banderas blancas y estandartes rojos, 
Saltados fosos, muros asaltados, 
Quebradas piernas, arrancados ojos, 
Contrahechos brazos y pasados pechos, 
Deshechas rocas y hombres rocas hechos. 


Valdivielso ist aber, wenn er auch in sprachlichen und ornamentalen 
Auferlichkeiten sich zuweilen barock gebärdet, innerlich viel zu gefestigt, 
als daff er am Pessimismus und an der Zerrissenheit der Zeitstimmung 
Anteil hätte. Ein paar griechische Narren, so heifit es im dritten Ge- 
sang, haben den Satz aufgestellt, und selbst gescheite Kôpfe der Neuzeit 
haben ihn blindlings nachgebetet, 


que es mejor no nacer que haber nacido, 
o que luego en naciendo el hombre muera, 
y que junto al nacer el morir fuera. 


Ihnen gegenüber gerät nun Valdivielso richtig in Wärme und stellt ein 
begeistertes Bild des mit freiem Willen, mit Verstand und Seele begabten 
Menschen, des lebendigen Abbildes seines gôttlichen Schôpfers hin. In- 
zwischen besucht der junge Joseph die neugeborene Maria und wird von 
ihren Eltern mit Freuden aufgenommen: Rührend ist es, dafi er sich 
von dem Kinde mit den in aller Munde lebenden Versen des Garcilaso 


verabschiedet: 
jAy dulces prendas por mi mal halladas, 
Dulces y alegres quando Dios querta ! 


Ein kôstliches Stück spanischen Empfindens ist sodann der zehnte Ge- 
sang, worin Joseph, der inzwischen Maria heimgeführt hat, mit düsterem 
Schrecken des gesegneten Leibes seiner jungfräulichen Gattin gewahr wird 
und wie ein richtiger hidalgo hartnäckig und tüftelig das Problem der 
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scheinbar verletzten Ehre im glühenden Busen hin und her wälzt. Stark 
naturalistische Bilder ergeben sich bei der Schilderung der trinkenden und 
schmausenden Hirten, die durch den ihnen die Heïlsbotschaft von Bethlehem 
verkündenden Engel nicht wenig überrascht und erschreckt werden. Der acht- 
zehnte Gesang, die Flucht nach Agypten, wird mit einem echt barocken, aus 
kühner Symbolisierung und grauenhaftem Naturalismus zusammengesetzten 
Phantasiebild des Ungeheuers Envidia eingeleitet. Über das Lebensende des 
hl. Joseph erzählen uns Bibel und Legende, dafi er starb, bevor Christus 
33 Jahre alt war und seinen Passionsweg beschritt. Aber unser spanischer 
Dichter läfit ihn auf merkwürdige Art schon im Leben das Leiden und den 
Tod seines Sohnes durchkosten. In Nazareth arbeitet der junge Jesus in der 
Tischlerwerkstatt seines Vaters. Da muf denn dieser einmal sehen, wie 
der Jüngling ein grofies Kreuz aus Holz zurechtzimmert, es mit sich in 
einen stillen Winkel nimmt und dort in leidenschaftlichem Gefühlsaus- 
bruch alle Süfigkeit und alle Bitternis seines künftigen Kreuzestodes 
vorausempfindet, So wfrd auch Joseph blutenden Herzens dessen inne, 
was dem Sohn dereinst bevorsteht, was er selber aber in Wirklichkeit 
nicht mehr miterleben soll. Und so steckt, wie gesagt, das ganze Epos 
voll verborgener Reize und heimlicher Schônheïiten, die sich nur dem 
geduldigen Leser der endlosen 24 Gesänge offenbaren; aber es ist bei 
alldem kein echtes und eigentliches Epos, das in geschlossenem Aufbau 
ein der Vergangenheit angehôriges umfassendes Zeit- und Weltbild entrollt. 


2. Die phantastische Richtung 


Im Barockjahrhundert stirbt die novela caballeresca eines unrühmlichen 
Todes. Don Quixote, so behauptet man, habe ihr den letzten und ent- 
scheidenden Streich versetzt. Es folgt aber trotz allem noch ein kurzes 
Aufflackern der ihr innewohnenden Lebensgeister, so etwas wie eine akade- 
mische Spätblüte dieser Dichtungsart, die sich freilich weder an Popularität 
noch an Fruchtbarkeit mit ihrem Vorbild messen kann. Es ist das aben- 
teuerliche Ritterepos. Vor allem um seines berühmten Verfassers willen muf 
als erste Probe dieser Richtung barocker Epenkunst die Æermosura de An- 
gtlica des Lope de Vega (1602) genannt werden. Sie ist zeitlich gewisser- 
mafen eine Übergangsschôpfung, denn einzelne Teile von ihr entstanden 
bereits auf dem Kriegszug der Armada, während andere erst nach der 
Jahrhundertwende eingefügt wurden. Indes würde diese wüste Ausgeburt 
einer dichterischen Laune, die sich kühn als Nachahmung und Fortsetzung 
des Orlando von Ariosto bezeichnet, nicht dazu genügen, dafi man von 
einem abenteuerlichen Ritterepos dieses Jahrhunderts spräche, wenn nicht 
ein anderer Dichter die Art zu einem einmaligen und letzten Kunstwerk 
emporgerissen hätte. Das eigentliche Barockepos auf dem Gebiete der 
Ritterdichtung schuf Bernardo de Balbuena. Er war in der Mancha 
geboren, in Mexiko erzogen und lebte als kirchlicher Würdenträger zuerst 
auf Jamaica, dann in Portorico (+ 162 5). Sein Hauptwerk, Æ7 Bernardo 
o Victoria de Roncesvalles, lieR er 1624 in Madrid erscheinen, trotz aller 
Nachteile und Schwierigkeiten, die damit verbunden waren, daf er die 
Drucklegung ganz und gar fremden Händen überlassen mufite. In der 
Epentheorie ist Balbuena ein Anhänger der sogenannten freien oder phan- 
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tastischen Richtung. Geschichte und Dichtung sind für ihn unvereinbare 
Gegensätze, weil die eine nur Tatsache und Wirklichkeit, die andere nur 
Fiktion und freies Spiel der Phantasie sein kann. Wenn er trotzdem einen 
scheinbar historischen Stoff für sein Ritterepos wählt, so tut er es in dem 
ausgeprägten Bewufñitsein, daf es ein reiner Sagenstoff ist, den er mit einer 
entsprechenden Anzahl von Abenteuern und Episoden, ërtlichen Schilde- 
rungen, genealogischen und sonstigen Berichten, Träumen und Visionen, 
Intrigen und Zaubereien zu einem wahren Labyrinth des Fabulierens um- 
gestalten kann! Der Held seiner Dichtung sollte Bernardo del Carpio 
sein, der seit Jahrhunderten in Cantares de gesta, in Romanzen und 
Dramen gefeierte spanische Antagonist des karolingischen Roland. Karl 
der Grofie und seine zwôülf Paladine haben lang genug die Geifel ihrer 
Willkür und brutalen Gewalt über die Welt geschwungen. Ihr Treiben 
ist den Feen (las hadas), die der Menschen Geschicke leiten, zu toll ge- 
worden, und ihr Verderben wird beschlossen. Vollzieher der strafenden 
Rache soll Bernardo del Carpio sein, der uneheliche Sohn des Grafen 
von Saldaña und der Schwester Kônig Alfonsos des Keuschen. Er ist 
von dem weisen und gütigen Magier Orontes in allen Rittertugenden und 
Rüitterkünsten erzogen worden. Nun muf er unter den wildesten Aben- 
teuern und Kämpfen. die Rüstung des Achilles gewinnen, die ihn zum 
endgültigen Sieg über die franzôsischen Tyrannen befäühigt. Glücklich in 
ihren Besitz gelangt, befreit er zunächst aus dem Kastell der Fama seinen 
Erzieher Orontes und 300 andere spanische Ritter. Dann zieht er an 
ihrer Spitze in den Engpañi von Roncesvalles in den Pyrenäen, wo mit 
dem Heldentod des gewaltigen Roland die Niederlage Frankreichs be- 
siegelt wird. 


Als Probe aus den Erlebnissen des Helden Bernardo gelte dieses. Ein aus 
dem Meere auftauchender Wagen mit einer schônen Frau als Insassin hat sich 
am Ufer in einen Rehbock mit goldenen Hôrnern verwandelt und führt nun 
den Bernardo ins Innere eines dichten Waldes. In einer Hôhle findet der 
Held die schône Angelica in der Gewalt eines Drachen. Zwei Riesen eilen 
herbei. Der eine tôtet den Drachen, der andere flieht mit Angelica. Bernardo 
kämpft mit dem Zurückgebliebenen. So oft er ihm einen Streich versetzt, 
schwirren aus der Wunde Wespen hervor, die sich in Gold verwandeln, wenn 
man nach ihnen schlägt. Schlieflich haut Bernardo den Riesen um des Leibes 
Mitte entzwei. Die untere Hälfte sinkt in die Erde, die obere Hälfte ver- 
schwindet in der Luft. Ein Schatten führt den Bernardo zu einem Boot, das 
mit ihm lautlos durch schlangenwimmelndes, dunkles Wasser davonfährt. Schlief- 
lich gelangt er in die Burg der Schôünheït, worin Angelica gefangen sitzt. Hier 
muf er mit dem vielgestaltigen Proteus kämpfen, der sich im Handumdrehen 
in irgend ein beliebiges Wesen verwandeln kann. Als Proteus nach heftiger 
Gegenwehr sich dem Bernardo unterlegen sieht, zerfliefit er mit einem lauten 
Knall in Luft, und Bernardo ist plôtzlich mit der glänzenden Rüstung des 
Achilles angetan. : 


1 La historia verdadera no es sujeto de poesia, que ha de ser toda pura imi- 
taciôn y parto feliz de la imaginaciôn; y asi para mi obra no hace al caso que 
las tradiciones que en ella sigo sean ciertas o fabulosas, que cuando menos fu- 
vieren de historia y mûs de invenciôn verisimil, tanto ms se habré Ulegado a la 
perfecciôn que le deseo (Prélogo). 
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Daf Balbuena ein zügelloser Fabulierer ist, das geht wohl aus dieser 
kurzen Probe schon zur Genüge hervor. Mit Recht hat bereits Quintana 
darauf hingewiesen, dafi seine dichterische Art und Begabung viel von 
der Üppigkeit und Überschwenglichkeit jener Tropenländer an sich hat, 
in denen er den grôfiten Teil seines Lebens verbrachte. Aber es fehlt 
ihm darum nicht etwa die Selbstzucht und der gute Geschmack. So hat 
er beispielsweise ein sicheres Gefühl für die epische Distanz, die sich in 
dem unpersônlichen Zurücktreten des Erzählers hinter die Vorgänge und 
Personen seiner Handlung kundgibt, und es ist in hohem Grade über- 
raschend und fesselnd, wie treffsicher und dieses Vorzuges bewufñit er diese 
Einstellung auch theoretisch umschreibti. Dafl ihm alle lüsterne Aus- 
nützung und Ausmalung der Dinge des geschlechtlichen Verkehrs fern- 
liegt, das ist Eigenart und Vorrecht des Spaniers gegenüber der unge- 
bundenen Laszivität des Franzosen und Italieners. Wir wollen uns aber 
mit diesem allgemeinen dichterischen Aspekt nicht begnügen, sondern, 
zumal das Werk von vielen als eine der bedeutendsten Schôüpfungen spa- 
nischer Epenkunst geschätzt wird, auch einen kritischen Blick in sein 
Inneres tun und vor allem über seinen Barockcharakter hinreichende Klar- 
heit zu gewinnen versuchen. 

Wenn man also dieses Bernardo-Epos zunächst des genaueren auf seine 
Schichtung prüft, so scheiden sich ein rittermäfliger, ein antik-klassizi- 
stischer und ein nationalistischer Bestandteil deutlich voneinander. Fran- 
zosen, Spanier, Mauren, Neger, Griechen, Perser, Feen, Engel, Teufel, 
Paladine, Zauberer, Riesen, verwunschene Prinzessinnen, Schatten von 
Toten, Verwandlung von Menschen in Katzen oder in Seidenwürmer, sich 
selbst bewegende Schiffe, von Schlangen wimmelnde Seen, die Zukunft 
kündende Spiegel, feurige Wagen, magische Fingerringe, alles das be- 
gegnet uns im Bernardo genau so wie in Epos und Roman der Ritter- 
dichtung überhaupt; Liebe, Zauberspuk, Herausforderung, Einzelkämpfe, 
Schlachten, Abenteuersuche um ïhrer selbst willen, Trennungen, Ver- 
kennungen und glückliche Lôüsungen, alles in einer gleichsam unirdischen 
Welt voll geheimnisvoller Kräfte und seltsamer Lebewesen vor sich gehend, 
das sind die traditionellen Bestandteile der Ritterdichtung, wie sie nicht 
nur durch die Amadise und Palmerine, sondern auch durch die italie- 
nischen Orlando-Epen vorausbestimmt waren. Balbuena hat aber neben 
der novela caballeresca, neben Ariost und Boiardo auch Epiker wie 
Homer, Virgil und Ovid bewufit nachgeahmt. Er hat zum Beispiel seine 
Helden zu den homerischen Helden in vergleichsweise Beziehung gesetzt 
und im Vorwort versichert, der Künig Alfonso käme dem Agamemnon 
gleich, Bernardo sei Achilles, Ferraguto stehe für den Ajax, Morgante für 
den Diomedes, Galalén für den Odysseus und Roland für den Hector. 
Aus Virgil ist eingestandenermañien die Proteus-Episode samt ihren Ver- 


? Procuré que la persona del autor hablase lo menos que fuese posible, con que 
también se pudo añadir a la fébula ms deleite; siéndolo por esta via Dermitido 
el extenderse à cosas mûs admirables sin perder la verosimilitud; porque si la 
Dersona del poeta contara los monstruos de Creta o el origen de la ciudad de 
Granada, careciera lo uno y lo otro de aparencia de verdad; mas referidos estos 


casos por fercera persona, queda con todo lo admirable, y el autor no fuera de 
lo verisimil (Prôlogo). 
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wandlungskünsten und die Figur des jungen Ascanio in der Roncesvalles- 
Schlacht. Aus Ovid stammt die Burg der Fama und wohl auch der ge- 
samte Vorrat an abenteuerlichen Verzauberungen von Menschen und 
Dingen. Wir bezeichnen die Gesamtheit dieser aus der antiken Sagen- 
geschichte entnommenen Gedankengänge, Personen, Taten, Anspielungen, 
Gleichnisse kurz als den klassizistischen Bestandteil des Bernardo-Epos. 
Thm fügt sich, wie gesagt, als dritter und letzter noch der nationalistische 
an. Denn obgleich Stoff und Durchführung des Bernardo so ungeschicht- 
lich und phantastisch wie nur môglich sind, obgleich Balbuena sich als 
überzeugter Anhänger der unhistorischen Epik fühlt, so ist er doch ein 
viel zu guter Patriot und Spanier, als daff ihm nicht die Begeisterung 
für sein heldenmütiges Volk, für sein allzeit grôfieres Spanien, wie bei 
einer edlen Vollblut-Tanne das duftende Harz, aus allen Poren quôlle. Ein 
phantastischer Triumphgesang über Spaniens Geschichte und Spaniens 
Grôfie ist dieses Bernardo-Epos, durchsetzt mit spanischer Landschaft bei 
aller Fabellandschaft, durchtränkt mit spanischen Weltherrschaftsideen bei 
aller Märchen- und Sagenhaftigkeit seiner Personen und Geschehnisse. 
Zu gutem Ende aber môgen noch ein paar Züge ausgeprägten Barock- 
charakters das bisher gewonnene Gesamtbild runden und vertiefen helfen 1. 
Quintana hat unter den angeblichen dichterischen Mängeln, die das 
Bernardo-Epos seiner Ansicht nach entstellen, auch diesen aufgezählt: /z 
prodigalidad con que se ven empleados por todas partes el oro, los diamantes, 
los rubtes. Wir haben diese Richtung und Auswirkung des Barockgeschmacks 
bei vielen zeitgenüssischen Dichtern vorgefunden, dürfen uns aber damit 
begnügen, sie gleichsam nebenher zu erwähnen. Viel wesentlicher sind 
einige andere Punkte. Wie ein strahlender Erzengel geht Bernardo, der 
Ritter ohne Furcht und Tadel, seinen abenteuerlichen Ruhmes- und 
Schicksalspfad, bis er seine nationale Sendung erfüllt sieht. Der teuf- 
lische Garilo spinnt Ränke auf Ränke, bis er sich zuletzt in eigener 
Schlinge fängt. Unerschôpflich und unübertrefflich sind die magischen 
Künste von Orontes und Malgesi. Morgante aber trotzt Himmel und 
Erde mit wahrhaft satanischer Frechheit. Des Dichters Helden sind Über- 
menschen, seine Schurken sind verkappte Teufel, seine Kämpfe und Morde 
sind Atrozitäten, sein Zauberspuk ist rasendes Blendwerk einer tropisch 
überhitzten Phantasie, seine Häufungen, Aufzählungen, Schachtelungen 
sind ohne Maf und Ziel, ja schon allein die Länge seines Epos (24 Ge- 
sänge mit 5ooo Oktaven und 40000 Versen) lief{ für spanische Verhält- 
nisse alle Norm und alles Herkommen weit hinter sich. In dieser all- 
seitigen Übersteigerung ist er typisch barock. Weiter. Der charakteri- 
stische Untertitel des Bernardo-Epos lautet in der Originalausgabe: Obra 
loda texida de una admirable variedad de cosas, antiguedades de España, 
casas y linajes nobles della, costumbres de gentes, geogräficas descripciones de 
las ms floridas partes del mundo, fébricas de edificios y suntuosos palactos, 
jardines, cazas y frescuras, transformaciones y encantamientos de nuevo ÿ 
peregrino artificio, Uenos de sentencias y moralidades.  Dieses fälschlich als 


1 John van Horne vertritt in der Schlufbetrachtung seiner Studie über Bal- 
buenas Bernardo die Ansicht, das Epos sei eine typische Renaissance-Dichtung. 
Ich halte sie im Gegenteil für eine typische Barock-Dichtung. 
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enzyklopädisch bezeichnete Streben, das durchaus nicht mit der Kuriosität 
eines Anekdotensammlers und mit der Vollständigkeit eines Nachschlage- 
werks alles erreichbare Wissenswerte und Absonderliche zusammenrafft, 
sondern vielmehr unter den drei Aspekten der rittermäfligen, der antik- 
klassizistischen und der nationalistischen Idee mit Vorbedacht deren ein- 
zelne Kräfte und Ausdrucksmôglichkeiten konzentriert, dieses Streben also 
ist doch wohl nichts anderes als das, was wir an früherer Stelle als den 
ästhetischen Kollektivismus des Barockempfindens ausgedeutet haben. Zum 
dritten endlich gilt es, sich davon zu überzeugen, dafi Balbuena mit Leib 
und Seele der barocken Symbolik zugetan ist. Er nennt sie gar nicht 
übel excubierta moralidad y alegoria und läfit sie auf vielfache Art wirk- 
sam werden. Zunächst in dem symbolischen Sinn der Gesamthandlung, 
der auf die Vergänglichkeit alles Irdischen und Zeitlichen, auf die Un- 
beständigkeit dessen hinzielt, was die Menschen Glück nennen!. Sodann 
in der figürlichen Deutung der einzelnen Hauptpersonen, denen neben 
ihrem Eigencharakter noch eine bestimmte Typisierung zugedacht wird*. 
Ferner in der symbolischen Wertung und Interpretierung der hiefür ge- 
eigneten Einzelheiten, und zwar geschieht das eigenartig genug in einem 
jedem Gesang angefügten Prosa-Memorandum. Endlich und zum letzten 
sodann in der Hereinnahme symbolisch erklärbarer Eigenerlebnisse, wie 
etwa das Beispiel des Anfangs vom Gesang 20 zeigt. Hier erzählt der 
Dichter, wie ihm einst ein Adler das unvollendete Manuskript seines Epos 
entrif und in die Lüfte emportrug; er sieht darin die Vorauskündung 
seines Dichterruhms und der Verbreitung seines Werkes über die ganze 
Welt hin. 

In der Lyrik dieses Zeitraums sahen wir, dafj eine bestimmte Vorliebe 
dichterischen Barockempfindens der burlesken Darstellung antiker Vers- 
fabeln galt. Im Epos richtet sich das gleiche Streben auf die komische 
Tiergeschichte. Der Form nach allegorisch, der Tendenz nach satirisch, 
ist sie zumeist wie jene nur die Verspottung einer bestimmten literari- 
schen Gattung (in diesem Falle des Heldenepos), wenngleich sie unend- 
lich viel tiefsinniger und gehaltvoller als die leichtfertigen Parodien rein 
literarischer Art und Absicht sein kônnte; dann nämlich, wenn sie recht 
eigentlich die Torheiten der Menschen unter dem Bilde der Tiergestalt 
nachäfft und verhôhnt. Das erste grôfiere Tierepos burlesken Charakters 
ist die Mosquea oder Insektenschlacht des José de Villaviciosa (1615). 


1... dibujando en lo principal de la acciôn lo poco que hay que fiar en fa- 
vores de fortuna y prosperidades de tiempo (Prélogo). 

?... dibujando en la persona de Bernardo un principe soberano, invencible, 
£generoso, Ueno de heroicas virtudes, de magnanimidad y fortaleza,; en la del casto 
Alfonso un rey prudente y catôlico; en la de Carlo-Magno un victorioso 3 Do- 
tente monarca mal aconsejado, la atrevida libertad de un lisongero en Ganalôn; 
un mancebo disoluto y libre en Feraguto; un prolijo hablador en Galirtos: en 
Angélica una distraida cortesana, a quien ya el tiempo va marchitando los cla- 
veles de su rostro y las flores de su juventud; en Garilo un astuto ladrén; 2 
en Arlela una sagaz ramera y una hechicera supersticiosa; la gran Juerza del 
Javor en la fuente de la hada Iberia; en el desgraciado Arnaldo los embelecos y 
Jäbulas de un alquimista; la disoluta vida de un tirano en Bramante; y das 
desatinadas blasfemias de un soberbio en las de su hermano Morgante (Prôlogo). 
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Sie hat zwar insofern keinen Anspruch auf volle Originalität, als ihr Ver- 
fasser dem in makkaronischem Latein geschriebenen Scherzepos Moschaea 
des Mantuaners Teofilo Folengo nicht nur die Anregung, sondern auch 
den Grundrifi und mancherlei Einzelheiten verdankte; aber von einer 
blofien Übersetzung oder auch nur von einer Nachdichtung kann des- 
wegen noch nicht die Rede sein. Andererseits ist freilich auch die Fest- 
stellung nicht zu umgehen, dafif weder das lateinische noch das spanische 
Epos sich über die blofie Parodie hinaus zur echten Satire aufgeschwungen 
hat. Die Mosquea im besonderen parodiert vor allem das Heldenepos 
vom Schlage der Aneide, ist also nach Wesen und Tendenz viel mehr 
pseudohumanistisch als barockspanisch geartet. Den klassizistischen Ele- 
menten gegenüber schrumpft in der Tat das nationale und volkstümliche 
fast in ein Nichts zusammen, und die #endencia de Villaviciosa de apro- 
vechar, en cuanto le era posible, la nota española! scheint mir durchaus ein 
untergeordneter Zug der Mosquea zu sein. Ich glaube im übrigen, daf 
zu ihrer Charakterisierung eine kurze Inhaltsangabe vollauf genügt. 


In einer Ackerfurche erbauen die Fliegen die Stadt Mosquea. Sanguileon, 
der Kônig dieser Stadt, läft ein Turnier verkünden. Dem besten Ritter soll 
eine seiner Tôchter als Gattin gehôren. Aber eine bôs zugerichtete Fliege 
bringt die Nachricht, daf der Ameiïsenherrscher 7000 ihres Geschlechts um- 
gebracht und den tapferen Fliegenritter Ranifuga gefangen gesetzt hat. Also 
gibt es Krieg. Auf die Kunde davon eilt Matacaballo, der Gebieter eines an- 
deren Fliegenstammes, seinem Schwager Sanguileon zu Hilfe. Am Ufer des 
Fliegenmeeres sammeln sich Heer und Flotte der verbündeten Herrscher, ver- 
stärkt durch Zuzug anderer, mit ihnen befreundeter Insektenvôlker. Ein Sturm- 
wind zerstreut die Flotte. Sicaboron, einer der Anführer, wird an ein un- 
bekanntes Ufer verschlagen. Hier tritt ihm das Gespenst des Hungers in 
Person gegenüber und flô8t ihm fürchterlichen Schrecken ein. In einem Kampf 
auf Leben und Tod gegen vier Flôhe bleibt er schlieflich Sieger und stillt 
seinen Hunger mit ihren Eiern. Granestor, Kôünig der Ameisen, mobilisiert 
inzwischen seine Streitkräfte. Klôhe, Läuse, Wanzen und Spinnen stofen als 
Verbündete zu ihm. Aber auch die Fliegen haben sich wieder gesammelt und 
ziehen heran. Die Entscheidungsschlacht steht bevor. Sogar die Unterwelt 
trifft ihre Vorbereitungen. Die Barke des Charon wird in Stand gesetzt, da es 
unzählige Tote geben wird. Die Furien machen sich bereit, die Parze wetzt 
ihre Schere, und Hunderte von Teufeln erhalten von Pluto im voraus die sie 
treffende Beute zugewiesen. Bis zum Olymp ist der Lärm der Kampfesvorberei- 
tungen gedrungen. Die Gôtter schicken den Merkur auf Kundschaft aus. Ju- 
piter läft den Sonnenwagen nicht mehr ausfahren und die Himmelstür mit dem 
Schlüssel absperren. Asinicedo, ein tapferer Fliegenritter, trägt die Heraus- 
forderung zum Angriff ins feindliche Heerlager. Die Schlacht beginnt und 
schwillt in kurzer Zeit zu derartiger Heftigkeit an, da die abgeschlagenen 
Glieder bis in den Olymp bhineinfliegen und den speisenden Gôttern Nektar 
und Ambrosia versalzen. Nachdem auf beiden Seiten die meisten Führer ge- 
fangen oder gefallen sind, endet das gräfiliche Wüten mit einem doppelten Sieg 
insofern, als keine Partei vüllig unterlegen ist, weil beide aus vülliger Erschôpfung 
den Kampf aufgeben müssen. 


Auch bei der Katzenschlacht oder Gatomaquia (1634) des Lope de 
Vega läfit sich mit bestem Willen nicht recht viel mehr tun und sagen, 


1 A. Gonzélez Palencia in Boletin de la Real Academia Española Bd. 14 
(1927) S. 195. 
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als kurz den Inhalt nachzuerzählen. Der Kater Marramaquiz liebt die 
Kätzin Zapaquilda, aber es verdrängt ihn der Rivale Micifuf. Vergeblich 
sucht Marramaquiz die Treulose eifersüchtig zu machen, indem er ihre 
Base Micilda umschmeichelt. Als schliefilich Micifuf und Zapaquilda 
Hochzeit halten, da entführt der kühne Marramaquiz die Braut und setzt 
sie gefangen. Nun wird er von Micifuf und seinen Anhängern belagert, 
fällt aber schliefilich nicht seinen Feinden, sondern dem Büchsenschuf 
eines Vogeljägers ruhmlos zum Opfer. Die blofie Parodierung der Helden- 
epik und nichts weiter ist der eindeutige Zweck dieser Katzenabenteuer. 
Der Kater umwirbt die Kätzin wie Roland die schône Angelica. Die in 
jedem Ritterepos unentbehrliche Fama mischt sich auch in die Katzen- 
idylle und verkündet in aller Welt die Schônheit der Zapaquilda. Sogar 
der Magier und Astrolog fehlt nicht. Als Marramaquiz die Gunst der 
Geliebten verliert, holt er sich Rat beim Zauberkater in der Waldhôühle, 
Die gestiefelten Helden sind tapfer und ruhmredig wie je ein Ajax oder 
Achilles, ein Roland oder Bernardo. Auch Jupiter greift schliefilich in 
die Handlung ein, in der Annahme, 


daf hier die Sache geradeso liege, 
wie bei der Helene, der wüsten Fliege. 


Was will man weiter? Manch zierliche Wendung, manch glatter Reim, 
manch kôstlich-groteske Übertreibung erinnert immer wieder daran, dafl 
kein Geringerer als Lope die sieben Gesänge mit schwungvoller Feder 
hingeworfen hat. Aber es bleibt dabei: auflerhalb des Rahmens eines 
literarischen Gesamtbildes hat dieser epische Kleinkram keine Daseins- 
berechtigung mehr, weiïl er keinen Leser mehr aus eigener Kraft zu fes- 
seln vermag Î. 


XVI. Gelehrte und didaktische Prosa 
1. Asketik und Mystik | 


Im Jahrhundert des Buscôn und der Picara Justina, des gracianischen 
Criticén und der Novellen einer Zayas y Sotomayor ist die Mystik als 
Zeïtstimmung bereits eine ferne Vergangenheit. Sie bereichert zwar noch 
den Ideenschatz der Dichtung, die Werke ihrer Meister finden in Neu- 
ausgaben immer noch einen bestimmten Sonderkreis treuer Leser und be- 
sitzen vor allem in der grofien Familie ihrer Ordensbrüder und -schwestern 
eine tapfere Anhängerschar, die den Aufstieg zum mystischen Karmel- 
berg nicht nur als Lektüre, sondern auch als Erlebnis pflegt, aber die 
Zeit der aus Empirie erwachsenen spekulativen und schriftstellerisch pro- 
duktiven Mystik ist vorbei. Wenn wir trotzdem für diesen Abschnitt 
unserer Darstellung wiederum die alte Überschrift wählen, so geschieht 
es, weil sich auch in den asketischen Gedankengängen dieser Zeit da und 
dort eine verlorene Spur der alten Mystik zeigt, sei es, dafi der eine und 
andere Autor mystisches Ideengut mitverwertet, oder da der Begriff des 


! Das obige Verszitat stammt aus der deutschen Übersetzung der Gatomaquia 
“rs À. Herrmann im Achiv für das Studium der neueren Sprachen Bd. 24 
1858) S. 85. 
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Mystischen auf ein ihm ursächlich fremdes Gebiet übertragen wird, oder 
daf neue, im Sinne der christlichen Mystik heterodoxe Seitenpfade ein- 
geschlagen werden. Wir beschränken uns, da dieser Bezirk des spani- 
schen Schrifttums bei weitem nicht mehr das ist, was er im Jahrhundert 
vorher war, auf drei charakteristische Figuren und machen den Anfang 
mit dem nach Zahl und Verbreitung seiner Werke bedeutendsten unter 
den eiïgentlichen Asketikern. 


Juan Eusebio Nieremberg, 1595 in Madrid zur Welt gekommen, 
war der Sohn deutscher Eltern, nämlich des Gottfried Nieremberg und 
seiner Ehefrau Regina Ottin (d. h. einer geborenen Ott)}, die beide der 
Tochter Karls V. und Witwe des Kaisers Maximilian, Dofña Maria de 
Austria, als Bediente nach Spanien gefolgt waren. Er studierte in Al- 
calä Theologie und Jurisprudenz, unterzog sich bei Gelegenheit den igna- 
tianischen Exerzitien und wurde durch sie dermafen gefesselt, daf er 
gegen den ausdrücklichen Willen seines Vaters, der den einzigen Sohn 
gern im Hofdienst gesehen hätte, in die Gesellschaft Jesu eintrat. Er 
wurde in der Folge zwar durchaus kein Mystiker, wohl aber in Lehre 
und Ausübung ein vollendeter Asketiker. Seine ältesten Biographen er- 
zählen Schauerdinge über die Härte der Kasteiungen, Entbehrungen, Buf- 
übungen und Demütigungen, die er sich freiwillig auferlegte. Er ver- 
langt aber die gleiche Strenge durchaus nicht von seiner Lesergefolg- 
schaft. Ihr gegenüber ist er der freundlich-milde Trôster, der niemals 
wettert oder droht, spottet oder ängstigt, sondern immer nur zärtlich- 
liebevoll mahnt und drängt. Seine philosophische Bildung, sein eindring- 
licher Ton im Vortrag, seine lebhafte Anschaulichkeïit, die gleichwohl 
jeder kultistischen Unzier sorgsam aus dem Wege geht, machen seine 
Schriften in entsprechender Auswahl auch für heutige, rein literarische An- 
sprüche zu einer recht erträglichen Lektüre. Menéndez y Pelayo nennt ihn so- 
gar no de los cinco o seis grandes prosistas del siglo XVII. Ym Hinblick auf 
eine solche Klassifizierung und in Erwägung dessen, dafi der Verfasser 
eigentlich ein spanisch schreibender Deutscher war, habe ich es für meine 
Pflicht gehalten, den Leser nicht eben allzu kurz über Inhalt und Ge- 
dankengänge seiner Werke zu orientieren. Da nun aber solchen Polygraphen, 
wie Vater Nieremberg einer war, ohne ordnende Sichtung und Auswahl 
schwer beizukommen ist, wird eine verkürzte Liste seiner Schriften nicht 
zu umgehen sein. Ich teile sie in fünf Gruppen und führe in jeder an, 
was mir ungefähr das Wichtigste zu sein schien. 


1. Vollkommenheitslehre. 
a) Vida divina y camino real para la perfeccin. 
B) Diferencia entre lo temporal y lo eterno. 
_c) De la hermosura de Dios. 
d) Aprecio y estima de la divina gracia. 
e) De la aficiôn y amor de Fesis. 
f) De la aficion y amor de Marta. 


2. Biographien. 


a) Vida de San Ignacio. 
B) Vida de San Francisco de Borja. 
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3. Gebetsammlungen. 
a) Santos exercicios y oraciones a propôsito de los enfermos peligrosos. 
b) Exercicio de afectuoso amor de Dios. 


4. Übersetzungen. 
La imitaciôn de Cristo por Tomäs de Kempis. 
s.prièfe: 


Juan Eusebio Nieremberg besaf, wie sich noch zeigen wird, eine gründ- 
liche philosophische und theologische, durch ausgedehnte Belesenheïit ver- 
tiefte Bildung. Er war nicht nur mit Platon und Aristoteles, mit Augu- 
stinus und Thomas von Aquin vertraut, sondern auch in den Mystikern 
älterer und neuerer Herkunft wohl beschlagen. Das macht sich zunächst 
fühlbar in der Vida divina y camino real, jener von seinen Schriften, in der 
er der mystischen Spekulation am nächsten kommt. Der beste und kür- 
zeste Weg zur Vollkommenheit, so meint er es, ist die Gleichfôrmigkeit 
mit dem gôttlichen Willen. Die Gründe hievon sind mehrfacher Art: 
Gerechtigkeit und Billigkeïit, sich in allem dem Willen Gottes unterzu- 
ordnen, Wohlgefallen Gottes daran, überzeugende Beispiele des wunder- 
baren Waltens der gôttlichen Vorsehung gegen jene, die Gottes Willen 
erfüllen. Die Mittel zur Erreichung dieses hohen Zieles sind vor allem 
vollkommene Abtôtung und dann Reinheit der Intention. Der Zustand 
der Ergebung in den Willen Gottes verläuft in zwei Stufen, der gewühn- 
lichen Vereinigung und der hôheren Vereinigung, von denen die letztere 
nur bevorzugten Seelen zuteil wird. Hier ist also eine Teïldoktrin der 
Asketik zu einer selbständigen Lehre erweitert, für deren inneren Aufbau 
auch die Ideen der Mystik verwertet sind. Es kônnte Inhalt und Er- 
gebnis der Vida divina ebensogut als Antwort auf die Frage gelten: 
Welchen Anteil hat die vollkommene Ergebung in den Willen Gottes an 
der letzten und hôchsten Vereinigung mit ihm? Die Kapitel über die 
Abtôtung und über die zweifache Art der Vereinigung stellen ja nichts 
anderes dar als die drei Stufen der purgatio, illuminatio und unio, und folge- 
richtig kommt das Buch zu dem Schlusse, daff die gewôhnliche Vereini- 
gung mit Gott, d. h. die zweite Stufe der mystischen Leiter, auf der die 
Seele für das Hôchste vorbereitet wird, die letzte ist, die dem asketischen 
Durchschnittsmenschen erreichbar wird, oder anders gewendet, daf die 
Gleichfürmigkeit mit dem gôttlichen Willen nur bei religiôsen Heroen- 
naturen zur ÉErréichung des hüôchsten mystischen Zieles hinzuführen 
vermag. 

Rein asketischen, durch philosophischen Einschlag vertieften und va- 
rüerten Charakter trägt die Diferencia entre lo temporal y lo eterno. Sie 
ist ein Muster klarer Denkfühigkeit und übersichtlicher Ideengruppierung. 
Die These lautet: Das Zeitliche ist nur Mittel zum Ewigen. Die ein- 
zelnen, in fünf Bücher geteilten Gesichtspunkte bauen sich alsdann fol- 
gendermafien auf: 1. Das Wesen von Zeit und Ewigkeit nach altgriechi- 
scher und nach mittelalterlich-christlicher Auffassung (Aristoteles, Platon, 
Plotin, Boetius, Bernhard, Augustin); die Summe des sich hieraus er- 
gebenden Ewigkeïtsbegriffs. 2. Der doppelte Schnittpunkt von Zeit und 
Ewigkeiït; für den einzelnen das Lebensende, für alle das Weltenende. 
Ihre jeweilige Bedeutung; des zweiten Merkmale und Ereignisse. 3. Das 
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Irdische. Seine Eitelkeit und Unzulänglichkeit fordern und erleichtern 
seine gründliche Verachtung; seine Gefahren (Krankheit, Hunger, Krieg, 
Leidenschaften) lenken von selbst die Gedanken auf das bessere Jenseits. 
4. Das Ewige. Sein zwiespältiger, folgenschwerer Inhalt: einerseits der 
Lohn der Gerechten (die himmlischen Genüsse, die Verklärung der se- 
ligen Kôrper), andererseits die Schrecken der Verdammung (ihre kôürper- 
lichen und seelischen Leiden). 5. Resümierend: das Zeitliche kann also 
nur Mittel zum Ewigen sein. Die Wichtigkeit von Christi Erlôsungswerk 
-für diese Erkenntnis. — Die Abhandlung über Aprecio y estima de la di- 
vina gracia sucht den schwierigen und für den Laien wohl zumeist recht 
unbestimmten, gefühlsmäflig verschwimmenden theologischen Begriff der 
gôttlichen Gnade gemeinverständlich zu interpretieren. Im 7Yafado de la 
hermosura de Dios fafit der Autor die antike Philosophie eines Platon 
und Aristoteles, sowie die christliche Lehre eines Augustin und Thomas 
von Aquin mit gelegentlichen Seitenblicken auf alte und neue Mystik zu 
einer letzten grofien Synthese gôttlicher Schôünheit zusammen, die in das 
rationalistische, pessimistische, barocke 17. Jahrhundert gar nicht mehr 
recht hineinpassen will. Menéndez y Pelayo gibt im 7. Kapitel der Z@as 
estéticas reichliche Exzerpte daraus. Die beiden Traktate über die Liebe 
des gläubigen Christen zu Jesus und Maria (r, e, f unserer Liste) sind 
stofflich und textlich zu ungeheurer Breite ausgesponnen, aber in gutem 
Sinn vulgarisierte Teïlgebiete der Moraltheologie. Wir machen uns aus 
ihnen lediglich vom literarhistorischen Standpunkt aus zwei Notizen: in 
beiden (jedesmal Kap. 18) wird von der Seelenschôünheit Jesu und Mariae 
gehandelt; ferner findet sich im ersteren (Kap. 28—32) der berühmte Ge- 
dankenkreis der ÆVachfolge Christi nach der Auffassung des Thomas a 
Kempis, des Francisco de Borja und des Ignatius von Loyola übersicht- 
lich dargestellt. Die beiden letzteren groffien Namen leiten uns alsogleich 
über zu den zwei biographischen Werken unseres Autors. Von ihnen 
verblafit die Vida de San Ignacio im Schatten der älteren und neueren 
grofien Darstellungen des gleichen Gegenstandes zu untergeordneter Be- 
deutung; hingegen ist das Leben des Franziskus von Borja und ehema- 
ligen Duque de Gandfia, einer auferordentlich fesselnden Gestalt der Zeit 
Philipps IL bis heute eine seiner besten älteren Biographien geblieben 
und wird stilistisch wie stofflich kaum jemanden, der zu ïhr findet, un- 
befriedigt lassen. Die zwei Gebetsammlungen (3, a, b) halte ich in mehr- 
facher Hinsicht für wichtig. In erster Linie als reichhaltiges Material 
für die Geschichte des Gebets innerhalb des spanischen Sprach- und Kul- 
turkreises, die ja doch (ähnlich wie jene der Kanzelberedsamkeit) früher 
oder später einmal geschrieben werden wird. In zweiter Linie für die 
Erkenntnis der Gefühlswelt unseres braven Deutsch-Spaniers; denn worin 
kônnte sich das Innerste eines Menschen heller widerspiegeln als in Ge- 
beten, die er sich selber ersonnen hat? Pflicht einer Sonderstudie über 
Persônlichkeit und Werke des Nieremberg wird es sein, sich diesen Finger- 
zeig nicht entgehen zu lassen. Die spanische Ubertragung der Nachfolge 
Christi des Thomas a Kempis nimmt in der Geschichte dieses an Ein- 
fluf und Verbreitung fast unvergleichlichen Weltbuches eine besondere 
Stellung ein; sie wurde und wird so häufig neu gedruckt, daff man sie 
mit Recht als «die Kempis-Übersetzung spanischer Zunge» schlechthin 
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bezeichnet hat. Die Briefsammlung unseres Autors endlich ist für be- 
sinnliche Leser eine Quelle reinen Genusses; sprachlich sowohl als auch 
nach Ideen, Einfällen und Gesinnung des Verfassers. Man darf dabei 
freilich nie aus dem Auge verlieren, daf diese Episteln sich an Angehô- 
rige der spanisch-habsburgischen Gesellschaft des 17. Jahrhunderts wen- 
deten. Da sie gelegentlich vom Zweïkampf (10), von der Ehescheidung (17), 
von den Stellenjägern oder pretendientes (21), von dem wahren und fal- 
schen Ehrgefühl (56) handeln, oder vom armen hidalgo, der eïtlen Wohl- 
stand vorzutäuschen sich bemüht (73), so sind sie auch für den Freund 
der zeitgenôssischen Kulturgeschichte eine schätzbare Lektüre 1. 

Von der breiten, hellbesonnten Strafe ehrlich-frommer Askese des nüch- 
ternen Jesuiten führt uns alsogleich ein steiler Seitenpfad in den ge- 
heimnisvollen Ideenbereich einer pseudo-mystizierenden Franziskanernonne. 
Maria de Jesüs de Agreda, mit ihrem weltlichen Namen Maria Coronel 
geheifien, wurde 1602 zu Agreda in der Provinz Burgos als einziges Kind 
eines wohlhabenden und gut bürgerlichen, aber exaltierten Ehepaares ge- 
boren. Die Mutter konnte, als das Mädchen 16 Jahre alt war, dem Drang zum 
Klosterleben nicht mehr widerstehen, der Mann hatte ähnliche Neigungen, 
und so trennte man sich, um, jedes für sich, in den Franziskanerorden 
einzutreten. Die Frau Coronel verwandelte sogar ihr eigenes Haus in 
ein Kloster, und ihre Tochter, von nun an Sor Maria de Jesüs genannt, 
wurde 18jährig ebendort als Nonne eingekleidet. Kein Wunder, daf sie 
schon zur Priorin gewählt wurde, bevor sie noch 25 Jahre zählte, und 
daf ihr frühzeitig auch das Amt der ÂAbtissin zufiel. Sie starb nach 
einem Dasein voll unverbürgter und in den Berichten phantastisch auf- 
geputzter Visionserlebnisse im Mai 1665. Ihr Hauptwerk, die Mstica 
Ciudad de Dios y vida de la Virgen manifestada por ella misma, ein in 
endloser Länge hingezogenes Marienleben in Prosa, wurde erst 1670, also 
ein Lustrum nach dem Tode der Verfasserin, zum erstenmal verôffent- 
licht. Das im Kloster zu Agreda noch vorhandene Manuskript umfafit 
acht riesige Quartbände, die meiïsten der älteren Drucke aber drei Folianten. 
Die letzten dreifiig Jahre des 17. Jahrhunderts sahen noch sechs Ausgaben, das 
18. Jahrhundert deren mindestens zehn. Aus dieser Spätzeit gibt es auch 
eine Comedia de la coronista mds grande de la mas sagrada historia (1136) 
von Manuel Francisco de Armesto, die Leben und Hauptwerk dieser 
merkwürdigen Frau zum Gegenstand hat. | 

Was uns berechtigt und verpflichtet, dieses erfolgreiche Marienleben 
unter dem Gesichtspunkt «Asketik und Mystik» zu betrachten, statt es 
eimfach unter die Romane einzureihen, ist der Umstand, daf die Ver- 
fasserin alles, was sie in den ihr zugänglichen Büchern nicht findet, aus 
den Visionen pseudomystischer Erhebungsgnade ergänzt. Das hat uns 
der brave Eusebius Amort, seines Zeichens Augustinerpater in dem baye- 
rischen Chorherrnstift Polling, mit ehrlichem Eifer und gründlicher Ge- 
lehrsamkeiït dargelegt?. Seine kritischen Deduktionen sind eine glänzende 


* Die hier oben angegebenen Nummern der Briefe beziehen sich auf die Neu- 
ausgabe von N. Alonso Cortés in den C/ésicos Castellanos Bd. 30. 

CRD revelationibus, Augsburg 1744. Heftige Gegenschriften erschienen von 
den Franziskanern Diego Gonzälez Mateo (1747) und Landelin: Mayr (1748); 
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Probe der auf einen bestimmten Fall gerichteten Anwendung der Me- 
thodenlehre des Melchor Cano (vgl. hier S. 15), desséen Zoci theologici 
dem europäischen Theologiestudium katholischer Richtung und nach- 
tridentinischer Zeit zu gründlicher Erneuerung und Vertiefung geworden 
sind. Zu näherem Eingehen auf das in streng kirchlich-autoritativem Sinn 
vielleicht heute noch nicht endgültig entschiedene Problem ist hier kein 
Platz; aber wer immer als Laie die zwei Bände des tapferen Eusebius Amort 
bedachtsam durchliest, wie ich es getan habe, der wird seiner These (ic 
hiber de Civitate Dei plenus est fabulis et ineptiis, quos autor vendit pro re- 
velationibus) am Schlusse beizustimmen nicht umhin kôünnen. 

Die Ciudad de Dios ist, um auf ihren literarischen Aspekt zu kommen, 
eine Lektüre, die Roman und Erbauungsbuch, fromme Legende und an- 
gebliche Geschichte, biblische Wahrheit und mystizierende Phantastik in 
realistischer Form zu einem Werk verbindet, an dem man gut ein halbes 
Leben lang zu lesen hat. Maria de Agreda dringt in die verborgen- 
sten Winkel des Hauses von Nazareth; sie erzählt alles, was die heilige 
Familie während ïihres Erdenwallens tat, redete und dachte, sie kramt 
in liebender Geschwätzigkeit aus, was die Bibel in ehrfürchtiger Scheu 
verschwiegen hat. Wie gründlich sie ihre Sache nimmt, erhellt daraus, 
dafi sie sogar die neunmonatigen Erlebnisse der Jungfrau im Mutterschof, 
also vor der Geburt, zu berichten weïf, ein Kapitel, über das sich ins- 
besondere der edle und fromme, aber gewif ganz unspanisch veranlagte 
Bossuet nicht genug entrüsten konnte. Weiterhin konstruiert sie ein gut- 
gemeintes aber absolut phantastisches Leben Unserer Lieben Frau zu- 
sammen, ihrer Kindheït, ihrer Beschäftigungen und Neigungen, ihrer Aus- 
sprüche und Wunder; ein Leben, das überall da besonders ausführlich 
ist, wo die theologischen Quellen schweigen. Ja sie weiff sogar bestimmt, 
daf Christi Mutter am Freitag den 13. August des Jahres 55 im Alter von 
69 Jahren und 11 Monaten gestorben ist. Um es kurz zu sagen: der 
altehrwürdige und jedem Christen heilige Begriff der Wzfa Fesu et Mariae 
ist hier zu einem Roman über deren Leben und Taten geworden, dessen 
kühne Fiktion allein schon seine vernunftmäflige und gefühlsmäflige Ab- 
lehnung rechtfertigen kônnte. So urteilen wir heute. Dabeï wollen wir aber 
nicht vergessen, daff die Ciudad de Dios immerhin ein typisches Zeitbuch 
war. Wenn man sich auf die Autorin bezieht: ein Dokument der entarteten 
Mystik, ein erneuter Beweis, dafij die echte Mystik mit ihrem eigenen 
Jahrhundert dahingesunken war. Wenn man an die Leserschaft denkt: 
ein (unbeschadet aller Pseudomystik) echt spanisches Volksbuch. Denn 
es ist ja keine andéère Nation auf dem christlichen Erdenrund je und je 
zu den Himmlischen in ein so familiäres Verhältnis getreten, keine an- 
dere hat Christus, Maria und die Heiligen in Alltag und Festtag, in Dich- 
tung und Gebet, in Malerei und Plastik so sehr dem kôrperlichen Auge 


Amort widerlegte auch sie in einer umfangreichen Confroversia (1749) und be- 
mühte sich, darin mit echt bayerischer Offenherzigkeit insbesondere darzutun, 
quantus et qualis idiota sit Gonzalezius (S. 374). Beïde Schriften des Amort 
sind für den Gegenstand gleich wichtig. Eine neuere Ablehnung der Ciudad 
de Dios findet man bei Chaillot, Principes de théologie mystique, Paris 1866, 
weitere brauchbare Information bei Michael Buchberger, Xzrchliches Hand- 
lexikon 1, 83. 

Pfandl, Spanische Nationalliteratur. 34 
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nahegebracht, so sehr im Irdischen und in der Verklärung mit mensch- 
lichen Zügen ausgestattet wie jene Spanier der habsburgischen Ara. Da- 
her auch ihr brennendes Interesse und ihre kindlich-naive Freude an dem 
realistischen Detailwissen um jene heiligen Personen, das ihnen die phan- 
tasiebegabte Nonne (die bestimmt keine Schwindlerin, wohl aber reli- 
giôs exaltiert war) in bald geheimnisvoller, bald theologisch dozierender, 
bald rührsamer, bald unterhaltlicher Form zu vermitteln wufite. 

Maria de Agreda ist nicht nur wegen ïihrer MWéstica Ciudad de Dios 
eine merkwürdige literarische Erscheinung, sondern auch wegen ïhrer ge- 
heimen Korrespondenz mit dem Kônig Philipp IV. Beim Tode dieses 
Herrschers fand man in seinem Nachlafi weit über 100 Briefe, die ihm 
die Nonne während eines 22jährigen schriftlichen Verkehrs geschrieben 
hatte; auch die Gegenstücke von der Hand des Kôünigs sind erhalten. 
Im Juli 1643, auf der Rückreise von Zaragoza begriffen, besuchte Philipp IV. 
die Abtissin, über die man ihm mancherlei Wunderdinge berichtet haben 
mochte, und er fand an ihrer geistreichen Rede und an ihrem edlen Ge- 
haben soviel Gefallen, dafi er sie bat, mit ihm in fortlaufende, aber streng 
geheim zu haltende Korrespondenz zu treten. Dieser Briefwechsel — 
1855 von Germond de Lavigne auf Franzôsisch, 1856 von Ludwig Clarus 
auf Deutsch, beide Male aber nur in Auswahl verôffentlicht — ist seit 1885 
in einer vollständigen spanischen Ausgabe von Francisco Silvela zugäng- 
lich. Was sagt er uns Besonderes? Über Philipp IV., daf er, was Re- 
gierung und Reich betraf, schon kleinmütig und verzagt geworden war, 
daff er bereits an aller menschlichen Abhilfe und Besserung verzweifelte 
und Rettung aus der vaterländischen Not nur mehr durch ein Wunder 
von Gott für môglich hielt. Trost und Rat in seinen politischen und 
sozialen Schwierigkeiten sucht er vor allem bei der agredanischen Nonne, 
und er gehabt sich, als ob er an einen erfahrenen und ihm treu ergebenen 
alten Staatsmann und Diplomaten schriebe. Uber Maria de Agreda, daf 
ihr, die von zarter Jugend an hinter Klostermauern saf und die Dinge 
der Welt nur vom Hôrensagen kannte, jegliche Erfahrung und jeglicher 
Einblick in Sachen des gewaltigen spanisch-habsburgischen Regierungs- 
mechanismus fehlte, dafi sie von den verwickelten Ideengängen, Ursachen 
und Auswirkungen der europäischen Politik nur soviel wufite, als ihr aus 
den nicht eben sehr tiefgehenden Darlegungen des Kônigs klar wurde; 
dal sie indes in diesen ihren Briefen treffliche Proben weiblicher Schlau- 
heit und weiblichen Feingefühls, rechtschaffenen Sinnes und ideeller Frei- 
Zzügigkeit, vor allem aber felsenfesten Vertrauens auf den unerschütter- 
lichen Bestand des geliebten Vaterlandes gegeben hat. Æsfa navecilla de 
Æspaña, so schreibt sie einmal in kategorischer Überzeugtheit, 0 ka de 
naufragar jamds, por ms que legue el agua al cuello, und diese Treue 
im Glauben an Spaniens Grôfie wiegt mancherlei Absonderlichkeiten ihrer 
pathologischen Religiosität reichlich auf. 

Ein Pseudomystiker des 17. Jahrhunderts, der in der Geistesgeschichte 
seines Landes streng genommen keinen Platz zu beanspruchen hat, von 
dem aber gleichwohl ein System den Namen empfing, das auferhalb Spa- 
niens eine zähe Lebenskraft bewies, ist der Quietist Miguel de Mo- 
linos (1627—16096) Unweit Zaragoza geboren, von Beruf Weltpriester 
und als Benefziat und Beichtvater eines Frauenklosters in Valencia an- 
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säfig, kam er 1665 nach Rom und wurde dort nach längerem Ver- 
weilen in einen Kreïs religiôs exaltierter Menschen gezogen, den er schliefs- 
lich vôllig beherrschte und als dessen Haupt er, im Geruch eines ge- 
wissen Prophetentums stehend, in den vornehmsten Häusern und Fami- 
lien der Ewigen Stadt als Gewissensberater Zutritt und Anhang fand. Im 
Jahr 1675, nach genau rojährigem Aufenthalt in Rom also, lief er unter 
dem Titel Guéa espiritual que desembaraza el alma y la conduce al interior 
camino para alcanzar la perfecta contemplacién (dies die Übersetzung, das 
Original war ursprünglich italienisch) ein asketisch-mystisches Handbüch- 
lein erscheinen, das die Quintessenz seiner im neuen Wirkungskreis ent- 
standenen Theorie des religiôsen Lebens enthielt und dermafien von Er- 
folg begleitet war, daf es innerhalb sechs Jahren schon in einigen 20 
übersetzten Ausgaben vorlag. Ideenentwicklung und sprachliche Dar- 
stellung sind von anerkennenswerter Klarheïit und Präzision, Quellen und 
Vorbilder umfassen ebenso die spanischen wie die übrigen europäischen 
Mystiker des 16. Jahrhunderts beziehungsweise des Mittelalters, nur daf 
sie eben, der Eigentheorie zuliebe, geprefit, gedehnt, interpretiert und ge- 
fälscht werden!. Die betrachtende Gebetsübung wird ihm allsogleich aus 
einer Meditation zu einer Kontemplation, aus einer denkenden zu einer 
rein gefühlsmäfligen, von der Liebe zu Gott genährten seelischen Hin- 
gabe. Uninteressierte, von Furcht vor Strafe und vom Streben nach Be- 
lohnung in gleicher Weise freie Liebe ist das letzte Ziel seiner asketisch- 
mystischen Lehre. Rein von Sünden, ungestôrt von Irrtümern und Zwei- 
feln, unbeschwert von Wunsch und Nachdenken, von Gebot und Brauch, 
mit einem Wort, gwzeta mul die Seele sein zur Vereinigung mit Gott — 
Dios har& los restante. Dementsprechend modifizieren sich auch die drei 
althergebrachten Stufen der purgatio, illuminatio und unio, insofern jede 
Eigentätigkeit, jede aktive Mitarbeit der Seele ausgeschieden oder nur 
auf passive Gefühle, Selbsterniedrigung, Liebesbereitschaft, Verachtung 
alles Irdischen, Abkehr von Ideen- und Bilderkult reduziert wird. Diese 
seelische Leere, dieses Nichts (4 rada) ist der kürzeste, ebenste Weg zu 
Gott und damit zu Glück und innerem Frieden. Das ist der sogenannte 
Quietismus, in den die hochfliegende, seelisch aktivistische, lebensprühende 
und an Streben und eigener Mitarbeit unermüdliche, unerschôpfliche 
Mystik einer Teresa de Jesûüs und eines Juan de la Cruz im neuen Jahr- 
hundert und im Ausland flügellahm entartete. Jawohl, im Ausland. Denn 
man darf nicht vergessen, dafi der Molinosismus im habsburgischen Spa- 
nien nicht das leiseste Echo fand, sondern erst im 18. Jahrhundert und 
auf dem Umweg über Frankreich wieder in Spanien eiïnzudringen ver- 
suchte, dafi des Molinos System aus italienischer Umwelt und aus ita- 
lienischen Einflüssen erwuchs und für die Geistesgeschichte seines eigent- 
lichen Vaterlandes soviel wie keine Bedeutung hatte. Der Umstand, daf 
führende Protestanten einzelne seiner Leitsätze, wie die Ablehnung der 


1 Trefflich urteilt A. Whitacre (Thomas Aquinas, Oxford 1925, S.92): To 
realize what wild inhuman views can be called Mysticism, we need only read 
the list of mystical principles of Molinos. Rarely has human depravity reached 

such explicit formulation as in the doctrines of this Roman spiritual director 
_ aoko was ignorant of the principles of Ethics. x 
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juferen Werke der Frômmigkeit, als echtes Reformatorentum im Geiste 
Luthers priesen, rief schliefilich auf Grund einer Anklage durch den 
Baron d’'Estrées, den franzôsischen Gesandten in Rom, auch die Inqui- 
sition auf den Plan. Sie machte Molinos in Rom den Prozef und ver- 
urteilte, oder genauer gesagt, begnadigte ihn, da er bereitwillig abschwor, 
zu lebenslänglicher, durch bestimmte kirchliche Bufivorschriften verschärfter 
Haft. Er scheint sie bis zu seinem neun Jahre später erfolgten Tode 
tapfer getragen zu haben. Interessenten seien bei dieser Gelegenheit dar- 
auf hingewiesen, daf die Münchener Staatsbibliothek, in cod. ital. 185, 
S. 29—124 und in cod. ital. 209, fol. 304, handschriftliches Material zur 
Molinos-Frage sowie ein Porträt von ihm besitzt. 

Weitere Kreise als irgendwo zog der Wellenschlag der molinosistischen 
Bewegung in Frankreich, wo sich unter den Fittichen der Madame de 
Maintenon eine Frôümmigkeit besonderer Art breit und behäbig machte. 
Jeanne de la Mothe Guyon führte sich in der unendlichen Bänderreihe 
ihrer pseudomystischen Schriften die grundlegenden Lehren des Molinos 
zu Gemüte, ging mit dem Père Le Combe eine innige Geistesgemein- 
schaft ein und zog, als er im Irrsinn endete, schliefilich auch noch den 
edlen Fénelon in die Netze ihres religiôsen Charlatanismus. Wie der ehr- 
liche Eiferer Bossuet den Kampf gegen diese Frau aufnahm, wie Fénelon 
in merkwürdiger Voreingenommenheit die Theorien des Molinosismus vom 
Schlage der Guyon mit den Lehren der echten und grofien Mystiker in 
Einklang zu bringen sich bemühte (Explication des maxtimes des saints), 
wie Bousset schliefilich auch über ihn triumphierte und der im Inneren 
von der Gerechtigkeit seiner Sache überzeugte Fénelon die päpstliche 
Zurechtweisung demütig über sich ergehen lie, alles das ist ein charak- 
teristisches Kapitel der religiôs-geistigen Entwicklung des Jahrhunderts 
Ludwigs XIV., für dessen barocken Überschwang die Frômmigkeit viel 
mehr eine Modesache als ein inneres Erleben war. 


2. Geschichtschreibung 


In der spanischen Historiographie des goldenen Zeitalters bleibt Ma- 
riana der Hôhepunkt. Seiner einigermaflen würdig sind nach ihm nur 
noch Cabrera de C6rdoba, Herrera und Solis. Die übrige Geschichts- 
schreibung des 17. Jahrhunderts zerrinnt kraftlos in hundert Kanälen viel- 
fältiger Sondergebiete, in breiten Einzeldarstellungen von Stadtannalen, 
Ordenschroniken, Heiligenleben, in Spezialgeschichten verschiedener Pro- 
vinzen der Kolonialländer, in Adelsalmanachen, heraldischen und genea- 
logischen Traktaten!, Aus dieser Auffassung von Wesen und Zweck der 
Geschichtschreibung entwickelt sich auch eine späterhin für Spanien be- 
sonders charakteristisch gewordene Form historischer Betrachtungsweise : 
die monografia, jene geschwätzige, mit Quellenmaterial überladene, mehr 


! Ich vermeide mit Absicht eine Aufzählung der einzelnen Autoren und Werke, 
da mit solchen Listen hier dem Leser wenig gedient ist, und verweise für Sonder- 
studien auf die bei R. Foulché-Delbosc, Mazuel de l'hispanisant 1 172, in dem 
Abschnitt Histoire régionale ou locale, verzeichneten bibliographischen Hilfs- 
mittel, sowie auf den bei Gonzälez Palencia, Æ/s/oria de la literatura española 
S. 287/288 (2. Auf. S. 285/286) gebotenen Orientierungsplan. 
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breite als tiefe Darstellung irgend eines Teilgebiets, bei der die Wichtig- 
keit des Gegenstands nicht selten in gar keinem rechten Verhältnis mehr 
steht zu der um ïihn herum angehäuften dokumentarischen Gelehrsamkeit, 
L eils dieser regionalistisch inspirierte Drang nach Betätigung auf geschicht- 
lichen Sondergebieten, teils übertriebenes Nationalgefühl und exaltierter 
Religionseifer führen gleichzeitig zu geschickt ersonnenen Fälschungen, 
deren pseudohistorische Lebenskraft manches Jahrhundert überdauert hat. 
Wir legen das Hauptgewicht auf die oben genannten drei besten Re- 
präsentanten habsburgisch-spanischer Geschichtschreibung des 17. Jahr- 
hunderts, da sie uns zugleich drei der wichtigsten Gattungen vor Augen 
führen: die Landesgeschichte als erweiterte Herrscherbiographie (Cabrera), 
die Landesgeschichte im Rahmen der europäischen Zeitereignisse (Herrera), 
und die Landesgeschichte eines geographischen und politischen Teil- 
gebietes (Solis). 

Luis Cabrera de Cordoba (+ 1623), der Verfasser einer Æ/is/oria 
de Felipe IT (Primera parte I61Q) ist ernst und unbestechlich im Suchen 
der Wahrheïit, peinlich genau im Chronologischen und grofizügig in der 
Auffassung des geschichtlichen Stoffgebietes. Das erste hatte zur Folge, 
daff der Schlufiteil seines Werkes (Segunda parte), für dessen unparteiische 
Betrachtung die zeitliche Distanz noch nicht grofi genug gewesen sein 
dürfte, handschriftlich liegen blieb, weïl sich der Verfasser zu Milderungen 
und Abschwächungen nicht herbeïliefl, dann vergessen wurde und erst 
1876 zum Druck gelangte. Das zweite macht das Werk zum verlässigen 
Stützpunkt vielseitiger Spezialforschung. Das dritte endlich übermittelt 
uns eine reiche Fülle kulturhistorischer und literarischer Einzelheiten, bald 
über Sitte und Brauch, bald über hauptstädtische Baugeschichte, bald über 
Theaterereignisse oder über ähnliche wissenswerte Dinge, die dem klugen 
und vielseitig orientierten Autor als wesentliche Ergänzung der politi- 
schen Geschehnisse galten. Mängel seiner Darstellung sind andererseits 
sein trockener, im Streben nach geistreicher Kürze stark geprefiter und 
daher nicht selten der Klarheïit entbehrender Stil, und dann die persôn- 
liche Eigenart, dafj ihn sein eiïfriges Wahrheitsstreben bisweilen zum 
Fanatiker macht und (immer wohl in der lautersten Absicht) die damals 
schon schwer durchsichtige Person und Handlungsweise Philipps IL. in 
manchen Zügen ungerecht beurteilen läfit. Dafi dem Geschichtswerk schon 
zu seiner Zeit mancherlei Anregungen entstrômten, ersieht man daraus, 
daff Juan Pérez de Montalbän die Handlung der ersten seiner zwei co- 
medias vom Segwndo Séneca de España in engem Anschluff an Cabrera 
gestalten konnte. Cabrera gruppiert die Ereïgnisse um eine Biographie 
des Herrschers als Mittelpunkt, er sieht auch über die vaterländischen 
Grenzen kaum hinaus und schreibt eine ausgesprochene Geschichte der 
Regierung Philipps IL. in Spanien. Bedeutend weiter faft sein Gebiet, 
obwohl innerhalb der gleichen zeitlichen Absteckung, Antonio de He- 
rrera (1549—1625). In drei Teilen (1606/12 zu Valladolid erschienen) 
umschliefit seine /Æ/istoria general del Mundo del tiempo del rey Don Fe- 
lipe IT die Periode von 1554 bis 1598 der spanisch-europäischen Gesamt- 
geschichte mit der Pyrenäenhalbinsel als Mittelpunkt. Herrera hat in 
seiner Auffassung des Geschichtsbegriffs manches mit Mariana gemein- 
sam, oder besser gesagt, von ihm gelernt. So das Gründliche und be- 
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haglich Weitschichtige, das er mit Bedacht auf seine im Vergleich zu 
Mariana doch gewif eng umgrenzte Darstellung überträgt. So auch die 
reservierte Unparteilichkeit, mit der er Freund und Feind gerecht zu 
werden strebt, und bei aller Zurückhaltung doch wieder den ausgeprägt 
nationalen, religiôsen und monarchistischen Zug, der allen diesen Ge- 
schichtswerken trotz mancher Mängel eine imposante Grôfie verleiht. Um 
Spaniens Bezichungen zu England in einem gegebenen Augenblick ver- 
ständlich zu machen, läfit sich Herrera beispielsweise eine genaue Cha- 
rakteristik der englischen Minister und Diplomaten angelegen sein. Der 
Bericht, den er von der Exekution der Maria Stuart gibt, hat als eine der 
frühesten spanischen Versionen besonderen Reïiz, und seine Erzählung des 
mifilungenen Armada-Zuges ist ein Glanzstück spanischer Ruhe und Ge- 
fafitheit im Unglück. Freilich fehlt ihm andererseits Marianas Sinn für 
das kulturgeschichtliche Rankenwerk, für das Dramatische, Anschauliche 
und Gefühlsmäfige, und manchmal auch der rechte Blick für den Unter- 
schied zwischen historisch Wichtigem und Nebensächlichem. Ein Bei- 
spiel des Letzteren ist die Ausführlichkeit, mit der er etwa den Zwist 
über das Vortrittsrecht zwischen den Herzôgen von Florenz und Ferrara 
berichtet. Antonio de Solis y Rivadeneyra endlich (1610—1686), 
als Dramendichter und Calderén-Nachahmer mittelmäfig an Begabung, 
oberflächlich im Schaffen und sprachlich dem cultismo zugeneigt, ist als 
Geschichtschreiber des überseeischen Reiches der beste seines Jahrhunderts. 
Die auf der Madrider Nationalbibliothek noch vorhandene Originalhand- 
schrift zeigt, wie peinlich und unermüdlich er am Grofien änderte, am 
Kleinen feilte, und-aus seiner eigenen Versicherung geht hervor, daf sich 
ihm das horazische onwm prematur in annum in emsiger Bedächtigkeit 
verdreifachte. Die Æs/oria de la conquista de México, poblaciôn y pro- 
gresos de la América septentrional (1684) ist, ganz im Gegensatz zu des 
Autors dichterischem Schaffen, ein Muster an Klarheït, überlegter Ruhe, 
dokumentarischer Gewissenhaftigkeit, stilistischer Einfacheit und Glätte. 
Vier Punkte fallen dem rasch gefesselten Leser an ïhr vor allem auf. 
Fürs erste, der ehrliche Wille zur Quellenkritik; ïhr strebt Solis dadurch 
gerecht zu werden, dafi er seine Gewährsmänner im Zusammenhang vor- 
führt und gewissenhaft beifügt, was er von ihren Aufzeichnungen, Be- 
richten und Schilderungen hält. Fürs zweite, die bewufite Verwertung 
der Einzelbiographie, zwar nicht als Basis oder Ausgangspunkt bestimmter 
stofflicher oder zeitlicher Abschnitte, wohl aber zur Belebung und Moti- 
vierung der die Éreignisse gebärenden Handlungen. Fürs dritte, die 
Vorliebe für das kulturhistorische Beiwerk, ein sicheres Merkmal der 
Schule Marianas; hierin freilich übertrifft der Schüler den Meister um 
ein Beträchtliches, teils bewufit, d. h. aus besonderer Neigung und im 
individuellen Drang nach Gründlichkeit, teils unbewufit, das ist infolge 
des zu sittengeschichtlicher Ausmalung ganz hervorragend geeigneten 
Stoffes. Zum vierten endlich, und zwar wiederum an Marianas Vorbild 
mahnend, ein rastloses Aktionselement, das will besagen, ein emsiges 
Trachten, durch dramatische Mittel, durch Rede und Gegenrede, feurige 
Ansprachen, Liebe und Haf, Intrige und Leidenschaft die Darstellung 
lebendig zu gestalten. Diese Eindrücke empfing wenigstens ich beim 
Lesen der Æistoria de la conquista de México, und mir scheint sie darum 
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nicht nur die beste aller alten spanischen Erläuterungen der Kolonial- 
geschichte, sondern auch eines der fesselndsten und befriedigendsten Ge- 
schichtswerke der habsburgischen Blütezeit überhaupt zu sein. 

In aller Kürze und nur weil sie einiges Licht auf Zeïitstimmung und 
Geschichtsauffassung jenes Jahrhunderts werfen, môgen hier schliefilich 
auch noch die wichtigsten historischen Fälschungen charakterisiert sein. 
Den Anfang machen die Bleitafeln von Granada, die, teils mit arabischen 
teils mit lateinischen Inschriften bedeckt, ein paar Jahre vor 1600 in 
einem Hügel nahe jener Stadt ausgegraben wurden, und deren Inhalt sich 
auf zwei das Spanien jener Tage mächtig bewegende Fragen bezog: das 
Geheimnis der Unbeñleckten Empfängnis Mariens! und das persônliche 
Verweilen und Wirken des Apostels Jakobus des Âlteren auf der pyre- 
näischen Halbinsel. Der Streit über Echtheit und Alter der Tafeln fand 
zahlreiche Stimmen dafür und wenige dagegen, und der Glaube. überwog 
bei weitem den Zweifel, bis endlich die päpstliche Kurie 1682 das Ganze 
nach gründlicher Prüfung als Fälschung verdammte, eine Entscheidung, 
der sich Kirche, Kônig und Volk von Spanien, wie es sich gehürte, ge- 
horsam, wenn auch ungern unterwarfen. Der zweite Betrug war dem 
ersten nicht unähnlich und hatte nicht minder grofien und lange dauern- 
den Erfolg. Die Æalsos Cronicones, wie man sie heute nennt, waren fin- 
gierte Bruchstücke von historischen Berichten, die angeblich aus einem 
Kloster in Fulda stammten, und von der Frühzeit des Christentums in 
Spanien erzählten, wobei sie die Taten nationaler Glaubenshelden rühmten, 
neue Heïlige ins himmlische Dasein riefen und auch die irdischen Zeit- 
genossen nicht vergafien, denen sie freigebig uralte und berühmte Ahnen 
andichteten. Urheber dieser gutgemeinten Fälschung war Jerénimo Ro- 
män de la Higuera, und seine Tat, über deren angebliche Frechheit sich 
noch Ticknor sehr erboste, erscheint nur dann im rechten Licht, wenn 
man sich in die Zeitstimmung hineindenkt, aus der sie erwuchs und die 
mit dem einzigen Wort Gegenreformation hinreichend charakterisiert ist. 
Zur besseren Erkenntnis der relativen Harmlosigkeit solcher Geschichts- 
gaukelei aber ist es gut, wenn man sie mit den Exzessen der von den 
Lutheranern verbreiteten Papstfabeln und Papstbilder vergleicht?. Erst 
nach dem Verebben der vorhin erwähnten religiôsen Bewegung wagte sich 
in des Nicoläs Antonio Censura de historias fabulosas (1652) der kritische 
Zweifel offen an die Cromicones, und ïhre mit steigender Gründlichkeit 
durchgeführte Widerlegung knüpft sich an die Namen von Mayäns y 
Siscar (1742), Flôrez (1747) und Godoy Alcäntara (1868). Rein literari- 
scher Art ist, im Gegensatz zu diesen patriotisch-religiôs eingestellten Täu- 
schungen, jener mit Hilfe des Buchdrucks vollzogene Betrug, der für Jahr- 
hunderte lang der spanischen Literaturgeschichte das vermeintlich &/fese 
Rlassische Muster des kastilianischen Briefstils (das Zitat stammt von Lemcke) 
schenkte. Um 1640 tauchten einzelne Exemplare eines vorgeblich 1499 
erschienenen Wiegendrucks auf, der unter dem Titel Centén epistolario del 
Bachiller Fernän Gémez de Cibdareal den Briefwechsel eines bis dahin un- 
bekannten, um 1386 geborenen Leibarztes des Kônigs Johann II. mit be- 
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1 Vergleiche hierüber Spanische Kultur und Sitte S. 86—80. 
? Siehe H, Grisar und F, Heege, Luthers Kampfbilder, Freiburg 1921, 4 Bde. 
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rühmten Zeitgenossen enthielt. Die Fälschung ist heute unzweifelhaft als 
solche erwiesen, obschon ihr Urheber noch gänzlich unbekannt ist, und 
kein Hahn würde mehr nach ihr krähen, wenn sie nicht, auch als Fik- 
tion betrachtet, gewisse literarische Vorzüge besäfle. Sie ist nämlich eine 
mit grofiem Geschick zu Briefberichten in leichtem Plauderton aufgelôste 
Nachbildung der Crénica del Rey Don Suan II des Fernän Pérez de 
Guzmän, verblüfit durch ihre altertümelnde, einfache und flüssige Erzähler- 
sprache, und weifi sich auch in dem aus Eigenem dazugegebenen Anek- 
dotenschatz jener altkastilischen Umwelt nicht übel anzupassen. Vor einer 
Lektüre ist gleichwohl zu warnen, da sich Dichtung und Wahrheït in hr 
allzu eng verbinden und so ein unrichtiges Bild von der geschilderten 
Periode vermitteln. 


3. Politik und Staatslehre, Moral und Lebenskunst 


Den Hôhepunkt einer Entwicklungsreihe von Werken, die ich in eine 
Gruppe «Moral und Staatslehre in Verbindung mit der Bilderschrift» zu- 
sammenfassen müchte — manchem Leser wird ja das vorerst absonder- 
lich genug klingen — stellt des Diego Saavedra Fajardo fürstliches Bilder- 
buch der Cien empresas politicas dar, wichtig nicht nur wegen der in ihm 
vertretenen ethischen, politischen und staatstheoretischen Ansichten, son- 
dern auch um der Form willen, die sie umkleidet und die eine charak- 
teristische Probe zeitgenôssischen Geschmacksempfindens in Sachen der 
Ausdruckskunst bildet. 


Die Bilderschrift (empresa, bei uns weniger zutreffend auch Devise ge- 
nannt) entstammt der Zeit des Rittertums und ist ursprünglich nichts an- 
deres als der figürlich veranschaulichte Wahlspruch. Sie besteht aus zwei 
wesentlichen Teilen: dem Bild, d. h. der symbolischen Darstellung (4x- 
venciôn, cifra, cuerpo), und dem erklärenden Spruch (04, letra, ànima). 
Im Mittelalter beschränkt sich die Devise auf Fürstenhof und ritterliche 
Welt und lebt in dieser ihrer ursprünglichen Form noch während des 
16. und 17. Jahrhunderts, wenn auch zum grôfieren Teil nur mehr in 
Lyrik und Erzählungsform, fort. Sie ist entweder Lebensdevise oder Ge- 
legenheitsdevise. Die erstere trägt durchaus ernsten Charakter und bildet 
einen Wahlspruch fürs ganze Leben oder eine Erinnerung an ein ent- 
scheidendes Ereignis. Ein schôünes Beïspiel ist die in Gedanke und Wir- 
kung grandiose empresa des Kaiïisers Karl V. mit den Säulen des Her- 
kules als Symbolen der äufersten Grenzen der alten Welt und dem Spruch 
plus ultra, darüber hinaus. Vie zweite, die Gelegenheitsdevise, wechselt 
je nach dem Anlaf, wird nur bei festlichen Veranstaltungen zur Schau 
gestellt, für die sie eigens erdacht ist, und bezieht sich meistens auf irgend 
eine Nebensächlichkeit im Leben oder Lieben des Trägers. Unzählige 
Beispiele von solchen oft recht seichten Erfindungen enthält die Crestiôn 
de. Amor, bei deren galanten Festlichkeiten die Kavaliere ihre seidenen, 
samtenen und brokatenen Prunkgewänder mit allen erdenklichen Phan- 
tastereien behängten und bestickten, um in Æ#as von unterschiedlicher 
Länge ïhrer jeweiligen Gemütsstimmung oder dem Stand ihres Verhält- 
nisses zu einer Dame mehr oder minder dunkel und rätselhaft Ausdruck 
zu geben. Bei den Kampfspielen wurden die besten derartigen Einfälle 
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mit Preisen bedacht, und es erhielt beispielsweise anläfilich eines Ringel- 
stechens am 31. März 1590 zu Madrid Don Pedro de Guzmän den Ehren- 
preis für die beste ra, Don Pedro de Toledo jenen für die beste ##- 
venciôn*. Eine der stimmungsvollsten Proben solcher Gelegenheitsdevisen 
ist die ursprünglich dem Don Diego de Mendoza, dem Freunde und Mit- 
kämpfer des tapferen Gonzalo Fernändez de Cérdoba, zugeschriebene, 
später aber in verschiedenen Versionen verflachende empresa von der 
rueda de anoria. Das Bild ist ein Wasserschôüpfrad mit vollen und leeren 
Eimern, und der Spruch lautet: /os enos de dolor, y los vactos de espe- 
ranza. Der Sinn aber will besagen: w”ein Leben ist voll von Schmerz wie 
die vollen Eimer des Rades, und leer an Hofinung wie die leeren Eimer. 
Anlaf der empresa war seine aussichtslose Liebe zu einer Dame. Be- 
sonders reich an festlichen und überwiegend verliebten Devisen, bei denen 
freilich ebenso wie in der Cwestién de Amor die Figur nicht abgebildet, 
sondern nur beschrieben wird, sind auch gewisse Cancioneros, vor allem 
der Cancionero general copilado por Hernando del Castillo. Manche nach 
Sinn und Ausführlichkeit vor allem anschauliche Beispiele verbreiten end- 
lich noch im 17. Jahrhundert die Gzerras civiles de Granada des Pérez 
de Hita, so etwa jene von dem Ritter, der ein Meer im Bilde führt, aus 
dem ein von Wogen umbrandeter Fels emporragt, und dazu den Spruch: 


Tan firme esté& mi fe como la roca, 
Que el viento y la mar siempre la toca. 


Cervantes hat diese Rüttersitte an verschiedenen Stellen kräftig ironi- 
siert. Einmal hält Don Quijote zwei Schafherden für feindliche Heer- 
haufen und beschreibt dem verblüfften Sancho die Rüstungen der her- 
vorragendsten Ritter. Hier findet sich jene berühmte Devise mit der 
goldenen Katze als Bild und mit dem Worte au als Sinnspruch, Und 
dann begegnet der Held an einer anderen Stelle jenem grundgescheiten 
Lizenziaten, der das Buch von den 703 Arten ritterlicher Kostümierung 
verfafit hat, donde pinta setecientas y tres libreas con sus colores, motes y 
cifras. Die Novellisten des 17. Jahrhunderts haben Devisensprüche mit 
Schilderung der figürlichen Darstellung zum Schmuck ïhrer Geschichten 
auferordentlich gern verwendet; so etwa Castillo Solérzano im 7%empo 
de Regocijo y Carnestolendas de Madrid, oder Tirso de Molina in den Cz- 
garrales de Toledo, oder Pérez de Montalbän in der zweiten Novelle der 
Sucesos y prodigios de amor. Graciän endlich hat die Sprüche einer Reïhe 
von Gelegenheitsdevisen in seine Agwdeza y Arte de Ingenio aufgenommen 
(Discurso 24) und sie nicht übel mit den Worten gekennzeichnet: sx 
estos conceptos unos agudisimos sofismas para declarar con una extravagante 
exageraciôn el sentimiento del alma. 

Mit der fortschreitenden Entwicklung des Buchdrucks im 16. und 17. Jahr- 
hundert findet die Devise auch ihren Weg in die Werkstatt des Formen- 
schneiders und Setzers. Hier wird sie zunächst teils zu Buchschmuck, 
teils zu Firmenzeichen verwendet, wobei sie in der letzteren Form beide 
Zwecke in einem vereinigt. Mit Vorliebe ziert man das Titelblatt mit 
der Devise des Günners, dem das Werk gewidmet ist, oder mit der des 

1 Sociedad de bibliéfilos españoles Bd. 32, S. 231. 
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jeweiligen Herrschers, der das Druckprivileg gewährt. So tragen zahl- 
reiche spanische Bände aus der Zeit Karls V. die schon erwähnte empresa 
mit den Säulen des Herkules, dem kaïserlichen Wappen dazwischen, und 
dem Spruch plus ultra. Als Probe der Verwendung und Entwicklung der 
Devise als Firmenzeichen aber besehe man sich etwa die folgenden drei 
Drucke: die Comedia Florisea von Medina 1554, den Romancero general 
von Medina 1602 und die Quixote-Ausgabe von Madrid 1605. Alle drei 
Drucker haben sich nacheinander die gleiche Devise (die Faust mit dem 
Falken, dem die Augen verbunden sind, und den Spruch Zucem post te- 
nebras spero) zugelegt und sie nur in der jeweiligen Ausschmückung immer 
reicher durchgebildet. Der Buchdruck endlich ist es auch, der mit zu- 
nehmender Voilendung und Verbilligung der Reproduktionstechnik die 
empresa für die Illustration grofien Stils geeignet macht. Barockstimmung 
geht überdies durch die spanischen Lande, phantasiefreudige Affektbetäti- 
gung, Schaulust, Formendrang und schwülstige Bildersucht triumphieren 
in Kunst und Sprache über die asketische Strenge und idealistische Ein- 
fachheit des versinkenden 16. Jahrhunderts. Damit erwächst der empresa 
ein ganz neuer Wirkungskreis; sie, die bisher nur Gesinnungswappen oder 
Buchschmuck, Gefühls- oder Firmensymbol und immer nur ästhetisierende 
Spielerei gewesen war, wird lebendige Ausdrucksform ganzer Ideenkom- 
plexe, neben der Sprache Mitträgerin des Gedankens und damit Bestand- 
teil des Schrifttums. Ihre verschleierte Rätselhaftigkeit entspricht vor- 
trefflich dem Empfinden des czlfismo, ihr symbolisches Vermitteln zwischen 
Gegenstand und Idee, ihre Neigung zu spitzfindiger Geistreichelei kommen 
dem Gefühl des conceptismo auf mehr als halbem Wege entgegen. Sie 
setzt an Stelle des sprachlichen Bildes das wirkliche Bild, an Stelle der 
gesprochenen Metapher die gemalte Metapher. Ihr Grundcharakter ist 
symbolisch und darum eiïgnet sie sich vor allem für doktrinäre und di- 
daktische Geïistesprodukte. Ja man bemüht sich sogar — wer dächte 
dabei nicht gleich an Graciän und seine originelle Schematisierung kon- 
zeptistischer Gehirnarbeit — diese doktrinäre Neuform bildlichen Denkens 
auch theoretisch zu analysieren und zu begründen, sie nach Regeln und 
Gruppen zu kodifizieren. 

Diese gleichsam wissenschaftliche, weil nicht nur gefühls-, sondern auch 
verstandesmäfige Zergliederung unternimmt der gelehrte Erzdiakon der 
Kathedrale von Segovia und spätere Bischof von Guadix, Juan de Ho- 
rozco y Covarrubias, in den wiederholt (zuletzt 1604) aufgelegten 
ÆEmblemas morales. Wenn er auch Definitionen und Grundregeln nicht 
selbst entwirft, sondern nur aus den bereits seit 1562 ins Spanische über- 
setzten Draloghi des Italieners Paulo Jovio entlehnt, so geht er doch in 
dem Bestreben, die landläufige empresa für die Zwecke des lehrhaften 
Schrifttums in die neue Form des emblemat umzuprägen, weit über sein 
Vorbild hinaus. Es sei nicht angängig, so meint er, die alte empresa 


* Grammatisch wird ewblema im Spanischen bald als Maskulinum, bald als 
Femininum gebraucht; das erstere scheint indes zu überwiegen. Æ7 emblema, y 
no la emblema, como dicen algunos, so betont ausdrücklich el Colegial in der 
berühmten Æsforia del famoso predicador Fray Gerundio de Campazas, von 
José Francisco de Isla, Zbro 5, cap. 4. 


XVI. Gelehrte und didaktische Prosa. 3. Politik und Staatslehre usw. 539 


mit allen Mängeln und Gebundenheiten in ihre neue Aufgabe herüber- 
zunehmen. Gewisse Grundzüge müfiten ja wohl bleiben; so vor allem 
der Lakonismus und das mysteriôse Dunkel des Sinnes (20 sea tan clara 
que qualquiera la entienda, hier das ausgeprägt kultistische Empfinden), 
ferner dafi Spruch und Bild in rechtem Sinn- und Grôfienverhältnis zu- 
einander stünden (hier die Vorboten gracianischer Geschmackstüftelei), 
daf die Lôsung eindeutig sei und nicht zu zwiespältiger Auffassung Ge- 
legenheit gebe. Hingegen fordert er Bewegungsfreiheit und Grofizügig- 
keit in folgenden Punkten: die zum emblema gewordene empresa Soll vor 
allem auch fremde, das heïfit, nicht selbst erdachte Ideen und Bilder um- 
deuten und nach eigener Auffassung verwerten dürfen; dem emblema soll 
auferdem in der Anwendung der (der empresa untersagten) menschlichen 
Gestalt keinerlei Beschränkung auferlegt sein, und er soll endlich, wieder- 
um im Gegensatz zur empresa, der malerischen Staffage nicht entbehren 
brauchen, soll also — man beachte dieses offene Bekenntnis zum Barock — 
Erde und Himmel, Wolken, Bäume und Pflanzen, überhaupt alle belie- 
bigen Kulissen, Hintergründe und Ausblicke verwenden dürfen. Anderer- 
seits sei vom ewblema jede Art Scherz, Satire, Ironie oder Spott sorglich 
fernzuhalten, denn Ernst sei sein innerstes Wesen, der Weg zur Wahrheit 
und zum Guten, Zerstürung von Illusion und Einbildung (hier gebraucht 
er das echt barocke Wort desengaño, Ent Täuschung) sein einziger Zweck. 
Ihn zu erreichen dient vor allem das, worin sich Horozco und seine spa- 
nischen Nachfolger am gründlichsten von den älteren Franzosen und Ita- 
lienern scheiden, die ja bekanntlich die gemein-europäische empresa eifrig 
pflegen, nämlich ihre Prosa-Erläuterung, ihre Erklärung und Anwendung 
auf bestimmte Ideengänge hin. 

In einhundert Beispielen hat Horozco seinen Arf nuevo de propagar 
ideas por la imagen (wenn dieser willkürliche Titel in Anlehnung an einen 
berühmten gleichzeitigen und verwandten erlaubt ist) durchgeführt, aus 
Mythologie und heimatlicher Volkskunde, aus Bibel, Kirchenvätern und. 
Klassikern des Altertums Beispiele, Anregungen und Belege herangeholt. 
Stets wird der Spruch in spanischen Versen gegeben (zumeist octavas oder 
Sonette), und die Erläuterung paraphrasiert sodann in schmucklos-eindring- 
licher Rede den symbolisch und poetisch dargestellten Leïitsatz. Unter 
sich hängen die einzelnen Abschnitte nicht näher zusammen (das kunst- 
volle Gefüge einer geschlossenen Einheit in diesem Sinn gelingt erst Saa- 
vedra Fajardo), wohl aber durchzieht sie insgesamt als gleichmäfiges Leit- 
motiv die gemeinsame Tendenz, die ja schon im Titel des Buches (Z»- 
blemas morales) klar und eindeutig zum Leser spricht. Durchblättert man 
nun die hundert Holzschnitte, die Horozco solchermañen zu Trägern seines 
Ideen-Anschauungsunterrichts gemacht hat, so fällt dem prüfenden Auge 
vor allem dieses auf: prunkvolle, auf Schaulust berechnete Umrahmung, 
Wolken-, Landschafts- und Gebäudeszenerie, faltig drapierte Gewänder, 
lebendig-anmutige Kôrperhaltung der menschlichen Figuren, Betonung 
des Schmuck- und Bewegungselements, mit einem Wort: der phantasie- 
freudige Formendrang des Barock. Schade, daf die Bilder allzusehr unter 
den Nachteilen der unvollkommenen spanischen Holzschnitt-Technik leiden, 
die erst allmählich durch den in Licht, Schatten und Konturenschärfe 
viel vollendeteren Kupferstich ersetzt wird. Das Ideenmaterial der Fi- 
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guren bereitet zunächst eine gewisse Enttäuschung; es ist bisweilen kind- 
lich, manchmal zu wenig treffsicher im Gedanken, hin und wieder auch 
etwas gar zu enigmatisch. Gleichwohl finden sich, wofern man mit Ge- 
duld und Liebe bei der Sache bleibt, auferordentlich schône, stimmungs- 
volle und tiefsinnige Bilderschriften darunter. Blatt 150 beispielsweise 
stellt den Raub des jungen Ganymed durch den olympischen Adler dar. 
Verse und Prosa-Erläuterung aber verbreiten sich folgendermafen über 
den symbolischen Sinn: Glichwie der griechische Knabe nach dem Willen 
des Yupiter durch den Adler von der Erde weg in den Olymp entführt 
wurde, so wird die gläubig-reine Seele, von der güttlichen Liebe angezogen, 
durch die magische Kraft der Betrachtung dem Irdischen entrickt und sur 
Vereinigung mit Gott emporgerissen. Gibt es ein schôüneres Bild- 
symbol für das mystische Seelenleben jener Tage? 

Der Name emblema hat sich in der Folge nicht zu halten vermocht 
und ist, wenn überhaupt, so gleichbedeutend mit ewmpresa gebraucht worden; 
auch der Versspruch ist später wesentlichen Veränderungen unterlegen, 
vielfach (wie bei Saavedra) durch eine kurze Inschrift im Spruchband er- 
setzt, oder auch zwar beibehalten, jedoch in übermäfligem Gelehrsamkeits- 
drang latinisiert worden. Eine der originellsten Auswertungen des e”- 
blema scheïint, durch Horozco angeregt, der spanische Arzt und Seefahrer 
Cristébal Pérez de Herrera erdacht zu haben. Er verwendet sie 
als Propagandamittel für seine sozialen Reformgedanken und knüpft an 
entsprechende Bilderschriften neun Discursos del amparo de los legttimos 
pobres (1598), die nichts Geringeres erstreben, als den geschäftsmäfligen 
Bettel zu unterbinden und die wahre Armut durch Errichtung von Spi- 
tälern und Versorgungsheimen zu sanieren. Richtige ewblemas, wenn- 
schon ïhr Titel scheinbar etwas anderes besagt, sind auch die Æpieramas 
y ÆHieroglyphicos des (1623 gestorbenen) Alonso de Ledesma, den 
man als einen der einflufireichsten Wegbereiter des conceptismo kennt, 

. Sie sind @ lo divino umgedacht und stellen biblische Überlieferungen oder 
Glaubenswahrheiten, das Leben Jesu oder die Wunder der Heïligen und 
schliefilich verschiedene Tugenden und Laster symbolisch dar, wobei sich 
die Erläuterung der Imago stets nur auf ein paar spanische Reimverse 
beschränkt. 

Die literarische Verwendung des emblema wird zur Vollendung geführt 
durch Diego Saavedra Fajardo. Er fügt ihn als festes Glied einem 
in sich geschlossenen Ideenkreise ein, während man vorher immer nur 
Bild für Bild wie Kügelchen an einer Schnur aufreihte, willkürlich und 
ohne inneren Zusammenhang, und dann die Reïhe ebenso willkürlich be- 
endete, wie man sie ins Unendliche hätte fortführen kônnen. Die Z4a 
de un principe politico-cristiano, representada en cien empresas (1640) gibt 
das Spiegelbild eines imaginären, weil vüllig idealisierten Landesvaters 
und läuft in ihren Gedankengängen dem machiavellistischen ?r/rcipe ziem- 
lich ausnahmslos und direkt zuwider. Wie Quevedo in der 2/ftica de 
Dios Sprüche und Gleichnisse aus der Heiligen Schrift als Leitsätze für 
einen seiner besten Traktate über Politik und Regierungskunst nimmt, so 
fügt Saavedra einem abgerundeten Werk über denselben Gegenstand 
hundert symbolisch veranschaulichte sestencias y mdximas de estado gleich- 
sam als Kapitelüberschriften ein, denn, so meint er, esfas son las Diedras 
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con que Se levantan los edificios politicos. Sie stammen im grofien und 
ganzen aus drei Vorstellungskreisen: der érste heifit Weltall, Natur, 
Pflanzen- und Tierleben (er bringt Kometen, Gestirne, Erdkugeln, Vul- 
kane, Blitze, Muscheln, Âhren, Blumen, Rebstôcke, Palmen, an Tieren 
Einhorn, Lôwe, Falke, Bär, Schlange, Adler, Bienen zur Darstellung) ; 
der zweiïte ist das Leben des Herrschers in Krieg und Frieden (Wappen, 
Säulen, Zepter, Kronen, Schilde, Helme, Lanzen, Pfeile, Fackeln); der 
dritte umfafit Gebrauchsgegenstände des täglichen Lebens (Harfe, Zirkel, 
Fernrohr, Spiegel, Brennglas, Glocke, Blasbalg, Wage, Schere). Vereinzelt 
tauchen drei Bilder aus der antiken Sage auf: das trojanische Pferd, Her- 
kules in der Wiege mit den Schlangen, und Medeas Saat von Drachen- 
zähnen, aus denen Bewaffnete erwuchsen. Der vorletzte aller emblemas, 
mit einem Grabhügel als Bild, gipfelt in der Frage: : Qué es la vida sino 
un confinuo femor de la muerte? und der letzte, eine Ruinenstätte mit 
Totenkopf, hat als Erläuterung ein düsteres Sonett, das man sich recht 
gut als Paraphrase zu des gleichzeitigen Malers Valdés Leal berühmten 
Gruftszenen ! denken kônnte. Für sich betrachtet sind die Bilder zum 
grofien Teil phantasiearm, handlungskarg und eintônig; frostige Alle- 
gorien zumeist, denen Leben und Bewegung fehlt. Das hat indes schon 
seine gewichtigen Gründe. Das Werk entstand, während der Autor als 
Gesandter und Bevollmächtigter seines Kônigs in Deutschland weilte. 
Es ist in Reïisekutschen und Herbergen entworfen und niedergeschrie- 
ben worden, unter den Mühsalen eines rastlosen Hin- und Wieder- 
wanderns zwischen den Hauptstädten Europas?, ohne die Anregung und 
Unterstützung einer Bibliothek, ohne Anschauungsmaterial an Bildern und 
Zeichnungen. Sein erster Druck erfolgte zu Münster in Westphalen, sein 
zweiter zu München, und es ist klar, dafij für die bildmäfige Ausarbei- 
tung und Wiedergabe des figürlichen Teils weder Zeit und Gelegenheit, 
noch geeignete Kräfte nach Wunsch zur Verfügung standen. Diesem Um- 
stand allein ist es auch zuzuschreiben, daf die szenische Ausstattung und 
die Umrahmung der Bilder so kläglich ausgefallen ist, daf sie gar nichts 
so recht Spanisch-Barockes an sich hat. 

Leben, Bewegung und Gedanken, plastische Überzeugungskraft und 
Fülle des Ausdrucks, alles was den Bildern der empresas infolge tech- 
nischer Mängel und Ungunst der Gelegenheit fehlt, das ersetzen mit um so 
grôfierer Wärme und Phantasie die Erläuterungen (discursos). Als fest- 
gefügte Umrahmung und systematischer Grundriff dient ihnen das Leben 
des imaginären und darum besten aller Fürsten. Seine Erziehung, sein 
Charakter, sein Verhalten zu Untertanen und Ministern, sein Tun und 
Lassen als Gesetzgeber und Politiker, sein Handeln in Tagen vaterlän- 
discher Bedrängnis, in Zeïiten des Siegens und der Friedensschlüsse, und 
endlich sein Gehaben im Alter und im Sterben, das sind die Gedanken- 
züge, die sich um eine ganze Galerie von scharfsinnig gewählten Kern- 
sprüchen in Bildform planmäfiig gruppieren. Den Ideenfundus bilden die 


IV NEIET 51222 U: 230. 

2? En la trabajosa ociosidad de mis continuos viajes por Alemania y for otras 
provincias pensé en esas cien empresas, escribiendo en las posadas lo que habia 
discurrido entre m4 por el camino (Vorrede an den Leser). 


542 Zweiter Zeitraum. Das Jahrhundert des spanischen Barock (1600— 1700), 


vieljährigen Erfahrungen des Autors, las experiencias adquiridas en treinta 
y quatro años empleados en las Cortes ms principales de Europa; sie 
‘ergänzen sich durch Beispiele und Belege aus Geschichte und Rechts- 
gelehrsamkeit, Religion und Bibel, vaterländischer Tradition und Weis- 
heit der Alten. Die Tendenz ist durchwegs vom reinsten Idealismus 
getrieben; aber trotzdem alles ganz allgemein-menschlich und allgemein- 
gültig klingt, ist es doch für den, der hôren mag, mit feinem Sinn auf 
die heimatlich-spanischen Verhältnisse abgestimmt. Nie und nirgends 
ist auf Mängel und Fehler der Regierung Philipps IV. Bezug genommen, 
und trotzdem klingt deutlich aus mancher Seite der stumme Vorwurf: 
so müfite es bei uns sein, dann wäre alles anders und besser. Univer- 
sales Wissen, grundehrliche Rechtschaffenheit und strahlender Idealismus 
der Gesinnung sind die drei Grundzüge der Geistigkeit dieses an Seelen- 
adel echt habsburgisch-spanischen hidalgo, der in der Bilderreihe edler 
Kôpfe neben einem Cervantes, Quevedo, Calderôn mit Ehren besteht. 
Die Sprache der Zdea de un principe ist von ruhiger Erhabenheït, gleich- 
mäfig und eben im Flufi, und vermeidet sorglich allen zeitgenôssischen 
Überschwang. Die Sätze fallen durch ihre gedrängte Kürze auf, und die 
sonore Periode ist sparsam verwendete Ausnahme. Zevanfado sin afec 
taciôn y breve sin obcuridad, so sollte nach des Autors eigener Versiche- 
rung der sprachliche Ausdruck wirken. Dem cz/fismo der Rede ist er 
freilich insofern nicht ganz entronnen, als er bisweilen auch Trivialitäten 
im es#ilo sublime zum Vortrag bringt 1. 


Der Vollständigkeit wegen muf bei Saavedra noch einiger Schriften grôferen 
Umfangs, aber geringerer Bedeutung gedacht werden. Die Corona gôtica (1646), 
ein halbes Jahrhundert nach des Verfassers Tod von einem anderen mit wenig 
glücklicher Hand um die Corona castellana y austriaca vermehrt, ist eine diplo- 
matisch gefärbte Darstellung der Westgotenherrschaft in Spanien und war be- 
stimmt, in kritischen Zeiten europäischer Geschichte die Sympathien Schwedens 
zu Gunsten Spaniens und zum Schaden Frankreichs zu beeinflussen. Wenn 
man bedenkt, wie stolz die nordischen Herrscher und die gesamte Intelligenz 
ihres Landes auf ihre germanischen Vorfahren und deren Eroberungen und 


Reichsgründungen waren — um dieselbe Zeit durchwanderte der schwedische 
Sendling Sparwenfeldt” im Auftrag seines Kônigs ganz Europa auf der Suche 
nach gotischen Dokumenten, Denkmälern und ähnlichen Überresten —, so läfit 


sich wohl begreifen, daf der vorwiegend diplomatisch orientierte Saavedra sich 
von einer derartigen Verbrüderungsgeste schônen Erfolg erhoffen mochte, Die 
Corona gôtica hat im übrigen nichts an sich, was sie heute noch irgendwie 
lesenswert machen künnte, so sehr sie ehedem, insbesondere im 18. Jahrhundert 


Die Art und Dichte der Verbreitung des Buches vom Pr#ncipe politico- 
cristiano 1m 17. Jahrhundert môge kurz an ein paar bibliographischen Notizen 
dargetan sein. Die erste Ausgabe erscheint 1640 zu Münster, eine zweite und 
dritte 1642 gleichzeitig in München und Paris. In Spanien beginnt die Popu- 
larität des Werkes erst 15 Jahre später. Hier werden zwischen 1655 und 1700 
acht Valencianer und zwei Madrider Ausgaben verlegt, neben denen wiederum 
einige sechs in Antwerpen und Paris veranstaltete Neudrucke herlaufen. Die 
erste italienische Übersetzung erfolgt bereits Venedig 1648, die erste franzôsische 
Amsterdam 1669. 

? Über ïhn vergleiche man Aychiv für das Studium der neueren Sprachen 
Bd. 147 (1924) S. 236. Vi 
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und in den Antwerpener Prachtausgaben, Verbreitung und Beifall fand. So 
ziemlich das gleiche gilt von der Repéblica literaria (1665 zuerst gedruckt), in 
der unter der Fiktion eines Traumes eine lange Reïhe alter und neuer Autoren 
kritisch begutachtet und mancherlei literarische Unsitten satirisch gegeifelt 
werden. Die Auswahl der Namen ist einseitig gelehrt, Cervantes, Quevedo 
und Calderén sind für den Verfasser unbekannte Grôfen, und andere berühmte 
Zeitgenossen, von denen wir gern mehr gehôrt hätten, wie Lope de Vega oder 
Veläzquez, werden mit allgemeinen Redensarten kurz abgetan. Für das doktri- 
näre, in Formelkram erstarrte und darum mit Recht «philosophisch» zubenannte 
18. Jahrhundert war natürlich die Repéblica literaria eine fôrmliche Entdeckung: 
sie wurde 1727 ins Englische, 1735 ins Franzôsische, 1748 und 1771 ins Deutsche 
übersetzt und gründlich expliziert, annotiert und kommentiert, Ein ergôtzliches 
Beïspiel hiervon gibt unter ancerem Æerrn Sohann Erhard Kappens, Profes- 
sorts su Leipzig, Versuch einiger Anmerkungen in der besagten deutschen Über- 
setzung von 1748. 


Die ersten direkten und im engen Anschluff an das Original erfolgten 
Nachahmungen der empresas des Saavedra Fajardo scheinen zwei latei- 
nisch abgefafite Bilderschriftwerke gewesen zu sein. Zunächst des Juan 
de Solérzano Pereira Æmblemata centum regio-politica (1655), hundert 
lebensvolle und echt barocke Kupferstiche mit Spruchbändern, Vers- 
beschriftung und Prosaerläuterung, die mit ungeheurem Aufwand an Quellen- 
hteratur hundert für Herrscher und Regierungskunst bedeutsame Kern- 
sprüche erläutern. Und dann des Alexandro Luzôn de Millares 
Îdea politica veri Christiani (1664), ein christlicher Moral- und Sitten- 
spiegel ohne besonderes System, aber mit der Eigenart, dafi die Erläu- 
terungen zu ganzen Abhandlungen angeschwollen sind. Ungewôhnlich 
für ein lateinisches Werk und daher wohl des Erwähnens wert ist der 
Umstand, daff unter den Beispielen auch spanisches, das heiïfit in diesem 
Falle ungelehrtes Sprachgut vertreten ist. So entnimmt der Verfasser aus 
Pérez de Montalbän die Klage der Amarilis: Ayer una rosa ufana, aus 
Lope de Vegas Zos embustes de Zelauro die zwei redondillas über die 
Vergänglichkeit irdischen Trachtens: Æébricas de la fierra, polvo, nada, 
und verwertet uralte, heute vergessene spanische Sprichwôrter, wie den 
sinnreichen Zweïzeiler : | 


» 


Por amor del Conde no mates al hombre, - 
Que se morirà el Conde, y pagaräs al hombre. 


Solérzano war beider Rechte Doktor, Ritter des Ordens von Santiago 
und Mitglied des Consejo supremo de Castilla. Luzôn de Millares lebte 
als Stiftskanonikus in Valverde. Ihre Emblemas-Werke kommen inhalt- 
lich nur in Betracht als Zeugnisse für die Beliebtheit der doktrinären 
Bilderschrift und (zusammen mit dem folgenden Bande von Cepeda) als 
Gegenbeweise für die zuweilen geäuferte Ansicht, Saavedra Fajardo sei 
ohne Nachahmer geblieben. Der Pater Francisco Nüñez de Ce- 
peda nämlich hat die Zdea de un principe politico-cristiano, wie das in 
Spanien so häufig mit den verschiedenen Kunstformen literarischer und 
poetischer Darstellung geschah, à lo divino umgedacht und auf Leben 
und Grundsätze des idealen Kirchenfürsten angewendet. In vierzig ew- 
presas gibt er ein Bild des Bischofs nach dem Herzen Gottes, sammelt 
Beispiele und Ratschläge aus Klassikern und Zeitgenossen, aus Bibel und 
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Kirchenvätern, und schreckt mit rechtschaffener Gründhichkeïit auch davor 
nicht zurück, den Bischôfen die Errichtung von Majoraten für ihre An- 
gehôrigen und Verwandten zu untersagen. Er pflegt das allegorisch- 
abstrakte Bild mit der gleichen Vorliebe wie das aus Wirklichkeit und 
Alltag entnommene und läfit sich auch die aus volkskundlicher Uber- 
lieferung schôpfende Tier-empresa nicht entgehen. Wie bei Saavedra Fa- 
jardo sind die einzelnen Bilder nicht locker aufgereiht, sondern organische 
Glieder einer in sich geschlossenen Abhandlung. Das Buch trägt in deut- 
licher Anlehnung an Saavedras Werk den Titel /@ea del buen pastor re- 
presentada en empresas sacras, ist dem Kardinal-Erzbischof Luis Porto- 
carrero von Toledo zugeeignet und 1682 erschienen. Es hat den Vor- 
zug, daf sein Titelblatt (und vermutlich auch die empresas) von dem 
zeitgenôssischen Maler Claudio Coello (+ 1693), dem Schôpfer des be- 
rühmten Cxadro de la Santa Forma im Escorial, gezeichnet wurden. Sicher 
ist auf jeden Fall, daf die szenarische und künstlerische Ausgestaltung 
dieser Bilderschriften (Landschaft, Hintergrund, Perspektive) mit zum 
Besten gehürt, was das 17. Jahrhundert auf diesem Gebiet hervorgebracht 
hat, und dafi die Kupferstiche auch darin wesentlich das Merkmal des 
Zeitgeschmacks an sich tragen, dafi ihre Umrahmungen stark barocken, 
zum Teil sogar churrigueresken Charakter besitzen. 

Abschlieflend müchte ich das Wesen der von Horozco aus der sym- 
bolischen Wahlspruchdarstellung herausgearbeiteten, von Saavedra Fa- 
jardo zur Vollendung geführten literarischen Bilderschrift also zusammen- 
fassen: Die empresa ist die Kunst, Aphorismen bildlich zu symbolisieren, 
das Andeutende, Beziehungsreiche, Vielsagende ihrer Natur durch Augen- 
wirkung und Denkreiz eindringlicher zu gestalten. Ihr Bildteil ist über- 
wiegend Barockstimmung und Barockkunst, ihre Gesamteinstellung ist 
konzeptistisches Streben nach komplizierter Vergeistigung der Gedanken- 
übermittiung, ein Streben, das dabei durchaus nicht auf die sprachliche 
Ausdrucksform überzugreifen braucht. Bestimmte Werke von Quevedo 
und Graciän werden uns allsogleich beweisen, wie sehr die Kunst der 
empresa gewissen Ideen hochbegabter Zeitgenossen vorgearbeitet hat, 
welch einen wesentlichen Bestandteil des Literaturbarock jener Periode 
sie bildet. 

Neben Saavedra Fajardo steht als nicht minder glänzender Vertreter 
der Moral und Staatslehre der Schelmenroman-Erzähler, Satiriker und 
coplas-Dichter Quevedo Villegas. Er, der scharfsinnige aber un- 
ruhige und deswegen ausgeprägt unsystematische Geist, der unerschôpf- 
liche Improvisator und schlagfertige Wortfechter, der leidenschaftliche 
Vielleser und zwiespältige Stimmungsmensch ist in der gelehrten Prosa 
der geborene Meiïster der Broschüre. Ihm wird man auf diesem Gebiet 
am ehesten gerecht, wenn man seine vielen, drängend hingeworfenen 
Schriften, statt sie unter Begriffe und Tendenzen, Stilkriterien und stoff: 
liche Gesichtspunkte einzuordnen, ganz einfach selbständig und jede für 
sich zu verstehen und zu werten sich bemüht. Da ist zunächst die 294 
hca de Dios y gobierno de Cristo, der Triumph christlicher Weltanschau- 
ung in ihrer Anwendung auf Kônigtum und Regierungskunst. In zwei 
Teïlen (der erste zwischen 1617 und 1621, der zweite in den Jahren vor 
1635 vollendet und jeder 23 kurze Abschnitte umfassend) wird an der 
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Hand eines Spruchs oder Gleichnisses aus dem Evangelium ein politischer 
oder staatsmännischer Grundsatz zum Gegenstand einer tiefernsten, warm- 
herzigen und überzeugungstreuen Erürterung gemacht. Christi Evange- 
lium ist das Hand- und Leitbuch aller Kônige. Vôlker regieren ist keine 
Unterhaltung, sondern eine Aufgabe, und wie sie zu erfüllen sei, das hat 
Gottes Sohn in seinem Erdenwallen deutlich genug allen denen gezeigt, 
die ihn zu verstehen guten Willens sind. Er hat nie gesagt: «Ich bin der 
Kônig»; aber er hat sich als Kônig erwiesen. Er hat nie gesagt: «Er- 
wartet das Heil von mir allein»; aber sein Werk war derartig, daf die 
Hoffnung auf einen anderen überflüssig ward. Er hat nie gesagt: «Ich 
bin der Verheïfiene»; aber er hat die Verheiflung erfüllt. Kein Mensch 
verlangt Christi Wunder von éinem irdischen Kônig; aber seine Aufgabe 
ist es, ihren Sinn richtig auszulegen und danach zu handeln. Wenn er 
die Bittenden vor sein Angesicht läfit, um ihr Recht zu vertreten, macht 
er da nicht Blinde sehend und Lahme gehend? Wenn er die Unter- 
drückten von ihren Peinigern befreit, treibt er da nicht Teufel aus? Wenn 
er ungerecht Verurteilten ïihr Recht und ihre Ehre zurückgibt, erweckt 
er da nicht Tote zum Leben? Wenn er ein rechter Vater der Witwen 
und Waiïsen ist, die zu niemand reden kôünnen, weil niemand auf sie hôrt, 
gibt er da nicht Stummen die Sprache? Wenn er den Hunger stillt und 
die Pest verhindert oder lindert in seinen Landen, heilt er da nicht 
Kranke? Nach dem Kônig die Minister. Ihr Vorbild seien die Jünger 
Christi, die seine Schüler und Helfer, nicht aber seine Günstlinge waren. 
Klugheit und Gerechtigkeit ist es allein, was ihnen geziemt. Dem Kônig 
dienen und ïihm mit Freuden dienen, das Wohl des Volkes über alles 
stellen, ist ihre einzige Pflicht. Und dann kommt das unerhôrt kühne 
Kapitel mit dem Motto: Wer ist ein Räuber und wer ist ein Minister, 
und woran erkennt man den einen und den anderen? Ein wahrhaftiger 
Regentenspiegel setzt sich da ganz von selbst aus zahllosen glänzenden 
Ideen und Anregungen zusammen, und der Parallelismus in Form und 
Gedanke mit dem ?réncipe politico-cristiano des Saavedra Fajardo springt 
in die Augen. Wollte man nach Vorbildern suchen, so müfite man, 
glaube ich, zuerst nach den Schriften des Juan de Valdés und des Padre 
Mariana greifen. Wiedergeburt von Volk und Herrscher auf der Basis 
der reinen Lehre des Evangeliums (indes nicht etwa im Sinne Luthers), 
das war bereits das Ziel des idealistischen Träumers Valdés gewesen. 
Des Mariana De Rege et regis institutione aber mag für Plan und Grup- 
pierung der einzelnen staatsmännischen Begriffe von mancherlei Ansporn 
gewesen sein. Mundo caduco y desvarios de la edad erzähit die politischen 
Ereignisse der ersten zwanzig Jahre des 17. Jahrhunderts, die Geschichte 
der venezianischen Kämpfe gegen die Uscoques, die daraus erwachsenen 
Verwicklungen mit Osterreich und die einleitenden Ereignisse des 3ojäh- 
rigen Krieges. An sich schon wegen der schlichten Eindringlichkeit des 
Tones, der einfachen Klarheit des Stils und der dokumentarischen Zu- 
verlässigkeit der Schilderung eine schätzbare historische Studie, gewinnt 
das Werkchen auch rein literarisch einen besonderen Reiz durch die zahl- 
reich eingefügten aphoristischen Exkurse, in denen politische Grundsätze 
guter und schlechter Art mit verblüffender Treffsicherheit in Urteilen 
charakterisiert werden, die die Jahrhunderte überdauert haben und auf 
Pfandl, Spanische Nationalliteratur. 35 
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uns den Eindruck machen, als wären sie gestern und heute ausgesprochen. 
Der ZLince de Italia o zahort español (1628) ist ein Mahnbrief an Philipp IV. 
eine Kampfschrift gegen das Haus Savoyen und ein diplomatischer Hand- 
weiser für die spanisch-italienische Politik seiner Zeit. In der ?#rimera 
Parte de la vida de Marco Bruto endlich (entstanden zwischen 1631 und 
1644) werden die einzelnen Abschnitte der plutarchischen Vz4a des Cäsaren- 
môrders mit ausführlichen politischen und moralphilosophischen Erwä- 
gungen glossiert. Vierzigjährige Erfahrung und mancherlei bittere Ent- 
täiuschung spiegelt sich in den fast durchaus ernsten, zuweiïlen düsteren 
und vorwiegend pessimistischen Meditationen über Autokratie und Repu- 
blikanismus wider. Glänzende Aphorismen, bald hochfliegenden Idealis- 
mus, bald pikaresken Spottes voll, zeigen die trotz Alter, Siechtum und 
Krankheiïit ungebrochene Geisteskraft des echten Quevedo. Hôren wir 
ihn über Mut und Tapferkeit: Über die Gefahr nachdenken, wenn man 
ihr entgegentreten soll, ist die Klugheit der Feigen. Oder über Schwert 
und Feder: Bei den hervorragendsten Geistern hat die Kriegskunst mit 
der Wissenschaft stets gute Nachbarschaft gehalten; in solchen Kôpfen 
hat das Schwert die Feder nicht verachtet. Ihr Sinnbild ist der Pfeil; 
vermittels der Feder fliegt das tôüdliche Eisen. Eine empresa, wie sie 
wirkungsvoller, treffender und bildmäfliger nicht erdacht werden kann! 
Oder über die Justiz: Ein vorsichtiger Spitzbube ist der, welcher soviel 
stiehlt, daff ihm nach Bestechung des Klägers und des Richters noch et- 
was übrig bleibt; an den Galgen kommt nur jener Dieb, der vor dem 
Urteil so wenig hat, dafi man ihm nichts mehr stehlen kann. Quevedo 
hat eigenartigerweise den Âarco Bruto für das reifste und beste seiner 
Werke gehalten; das geht aus der Vorrede deutlich hervor. Einer be- 
sonderen Erwähnung dürfte schliefilich wert sein, dafi das Büchlein mit 
der Celestina, der Diana enamorada, dem Guzmän de Alfarache, dem Zaza- 
rillo de Tormes und dem Zicenciado Vidriera zu den wenigen gehôürt, die 
ins Lateinische übersetzt und damit in jene auserwählte Gruppe von 
Schriftwerken einbezogen wurden, mit der sich die lateinisch redende, 
lesende und schreibende europäische Gelehrtenwelt ihr eigenes Bild von 
der Weltliteratur zurechtmachte 1, 

Empresas im Sinne von Horozco und Saavedra Fajardo, nur mit Ver- 
zicht auf den bildlich-symbolischen Teil, ein Handorakel im Sinne Gra- 
cians, nur mit Beschränkung auf Politik, Staatslehre und deren Moral, 
das sind die Broschüren von der ?o/ffica de Dios bis zum Marco Bruto 
alle. Ihr Verfasser aber ist bald der eine, bald der andere Quevedo, bald 
der pessimistische Satiriker des Buscôn und der Sweños, bald der ernste 
und tiefe Denker, der glaubensstarke Idealist und Patriot, der unverzagte 
Kämpfer für ein spanisches Reich Christi auf Erden. 

Zwiespältig, wenn schon in ganz andérer Art, ist auch das Wesen des 
Baltasar Graciän (1601—1658), der mit Quevedo und Cervantes zu 
jenen drei Grofien im Geiste gehôrt, die den spanischen Menschen des 
17. Jahrhunderts in irgend einer Form am vollendetsten verkôrpern. Allen 


4 Francisci de Quevedo Villegas In Plutarchi Marcum Prutum Excursus 
Politici, ex hispanico latinitate donati a Theod. F. F. Graswinckel, jurisconsulto 
Delphensi. Hagae Comitis, ex Typographia Adriani Vlacg. 1660. 4. 
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dreien ist der kühne Intellekt, der strahlende Humor, die tiefe Welt- und 
Menschenkenntnis, die Wahrhaft innere Religiosität, der nationale Stolz, 
der scharfe Blick für das Beschränkte und Lächerliche, das absolute Frei- 
sein von weinerlicher Gefühlsduselei und quietistischer Resignation, die 
Neigung zu lehrhafter Satire, die kluge Einsicht in die Schuldfrage des 
Spanisch-habsburgischen Niedergangs gemeinsam. Es überwiegt aber bei 
Cervantes das Gefühl, bei Quevedo die Phantasie, bei Graciän der Ver- 
stand. Der erste ist mehr als alles andere Mensch, der zweite ist vor 
allem Dichter, der dritte nur Philosoph. Graciän ist der barocke Über- 
mensch des spanischen 17. Jahrhunderts, einer der mit Welt und Zeit- 
genossen unzufrieden ist, der mit des Geistes Funken allerwärts die tote, 
blôde Materie zu beseelen strebt, der Dummheit und Schlechtigkeit mit 
den Waffen des Verstandes bekämpft, der schliefilich im ungleichen Kampf 
unterliegt und als letzte Rettung nur sein Vertrauen auf die bessere Welt 
im Jenseits behält. Er ist in Überschwang und Verfeinerungsdrang der 
lauteste Herold spanischen Barockempfindens, er ist an Pessimismus, Sa- 
tire und Selbstisolierung in echt barocker Gefühlsantithese der schonungs- 
lose Richter und Verächter einer Zeit des Niedergangs und der Auf- 
lôsung. So scheiden sich denn seine Hauptwerke ohne Zwang in zwei 
Richtungen: die eine hat als Ziel den vollendeten Menschen, die andere 
führt durch die schmerzliche Läuterung pessimistischer . Weltauffassung 
zur lichten Hôhe überzeugter Jenseitshoffnung. 

Graciän wurde im Januar 1601 zu Belmonte geboren, unfern dem ara- 
gonesischen Städtchen Calatayud, in dessen unmittelbarer Nachbarschaft 
die Ruinen des alten Bilbilis, Martials Geburtsort, lagen. Vom Vater ist 
nicht viel bekannt. Er war Lizentiat und scheint demnach, damaliger 
Sitte entsprechend, irgend einem Verwaltungsposten vorgestanden zu sein. 
Von den Frauen hatte er eine herzlich geringe Meinung und pflegte zu 
sagen, die gescheiteste von ihnen sei an Verstand hôchstens einem r4jährigen 
Knaben ebenbürtig zu erachten. An sich gewifi nebensächlich, gewinnt 
diese Auffassung des Vaters sehr an Bedeutung, wenn man sie mit heran- 
zieht, die misogyne Veranlagung des Sohnes zu erklären. Von der Mutter 
ist, aufler dafi sie mit dem Mädchennamen Angela Morales hief, nichts 
überliefert; aus dem Umstand aber, dafi sie in des Sohnes vielbändigem 
Werk nirgends erwähnt ist, hat man nicht versäumt zu schliefien, dafi das 
gegenseitige Verhältnis der beiden nicht das beste gewesen sein muf. 
Der junge Baltasar wurde zu Toledo im Hause eines Onkels erzogen. 
Mit 18 Jahren trat er zu Tarragona als Novize in die Gesellschaft Jesu 
ein und wurde bis zur Beendigung seiner Studien und zur feierlichen Ab- 
legung der Gelübde (1635) an verschiedenen Gymnasien des Ordens als 
Lehrer verwendet. Die ïihm hierauf noch bleibenden 23 Jahre seines 
kurzen Lebens verteilen sich auf wechselnde Ordenstätigkeit in Zaragoza, 
Tarragona, Huesca, Valencia und Madrid. In der Haupt- und Residenz- 
stadt insbesondere gewinnt er den Ruf eines hervorragenden, ebenso geist- 
reichen wie pathetischen Kanzelredners; in Huesca tritt er in den an- 
regenden Freundeskreis um Vincencio Juan de Lastanosa; in Tarragona 
bekleidet er den Posten eines Rektors seines Ordenskollegs ; in Zaragoza 
versieht er den Lehrstuhl für Bibelexegese; bei der Befreiung von Lérida 
aus der Gewalt der franzôsischen Invasionstruppen gibt er als Feldgeist- 
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licher glänzende Proben von todesmutiger Begeisterung und soldatischer 
Beredsamkeit, die ihm bei den Truppen den Ehrennamen «der Sieges- 
pater» eintragen. Innerhalb dieser 23 Jahre erscheinen auch der Reïhe 
nach seine verschiedenen, mit wenigen Ausnahmen pseudonym verôffent- 
lichten Werke, deren beste ihm im Leben Verdrufi und Schikanen, im 
Tode aber beneidenswerten Nachruhm bringen sollten. Abkunft und 
Lebensart dieses eigenartigen Mannes weisen, wie man sieht, nichts Un- 
gewôühnliches auf, geben aber immerhin die eine oder andere Erläuterung 
für das Verständnis seines Wesens und seiner Schriften. Als Aragonese 
neigt er von Natur aus zu scharf verstandesmäfliger Betrachtung der 
Dinge in und um sich, zu einer gewissen Absonderung im Sinne des horazi- 
schen «Odi profanum vulgus et arceo» ; als Jesuit wird er jener gründlichen 
formalen Geistesschulung teilhaftig, die zu seiner Zeit keine andere Er- 
ziehung oder Schule auch nur annähernd gewähren kann; als Teilnehmer 
eines ausgewählten Zirkels von Schôngeistern unter der Führung des 
Bibliophilen, Archäologen und Kunstkenners Lastanosa, der seine Manu- 
skripte begutachtet und mit den Freunden bespricht, fliefien ihm tausender- 
lei Anregungen zu, die sich bisweilen zu unbewufiter Mitarbeit verdichten ; 
als gern gehôürter Prediger und gewandter Weltmann kommt er viel im 
Lande herum und mit weiten Kreisen in Verbindung, sieht und fühlt die 
nationale Not, den Schwindel in der Politik, den reifienden Niedergang 
in Wirtschaft und Gesinnung; als spanischer Katholik und als überzeugter 
Priester seiner Kirche vermag er, wie sich gut versteht, die Erlôsung aus 
schwerem Pessimismuszwang zu befreiendem Jenseitsglauben ohne Kampf 
zu finden. 

Die erste Gruppe seiner Schriften umfafit der Hauptsache nach die 
Titel Æéroe, Discreto, Oräculo manual und Agudeza y arte de ingenio. 
Davon war der Æéroe Gracians erstes verôffentlichtes Werk; es erschien 
zuerst 1637, ist aber nur mehr von der zweiten Auflage ab (1630) er- 
halten und zugänglich. Held (4éro) ist in seinem Sinn nicht das, was 
die alten Griechen und Rôümer oder etwa Carlyle oder Nietzsche darunter 
verstanden, also weder Halbgott noch geistiger Führer noch Übermensch, 
sondern der in ganz bestimmtem Sinne vollkommene Mensch, der sich 
durch eine Reiïhe von Vorzügen (frimores) vom grofien Haufen unter- 
scheidet. Dieser Vorzugsmensch mufl zum wenigsten einige zwanzig 
Eigenschaften besitzen, deren Aufzählung und geistreiche Erläuterung den 
Gegenstand dieses Heldenbuches bilden. Er muf schlau sein und darf 
die Grenzen seiner Fähigkeiten nicht blofilegen. Er muf zur rechten 
Zeit und am rechten Ort schweigen kônnen. Er muf hochherzig, gerecht, 
tapfer in Gefahr und grofimütig sein. Er sei in den Auflerungen der 
menschlichen Affekte von mafvoller Zurückhaltung, sei moralisch unan- 
tastbar und von wahrhafter, überzeugter Frômmigkeit. Er verschaffe sich 
frühzeitig Klarheïit über die ausgeprägteste seiner Fähigkeiten und nutze 
klug die Gunst und Ungunst seines Glückes. In diesem letzten Punkt 
kommt Graciän freilich mit sich selbst in schwer zu schlichtenden Kon- 
fükt. Machiavelli hatte (Kap. 25 des Prémcipe) im Glück eine Gefahr 
gesehen, die den Erfolgreichen bedrohe. La Rochefoucauld war ein paar 
Dezennien nach Graciän an Schärfe der Formulierung (Maximes 1655, 
Nr. 62) über den Vorigen noch weit hinausgeraten. Graciän hält die 
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Mitte zwischen beiden und deutet als gläubiger Spanier den Begriff Glück 
in Vorsehung um. Damit nimmt er freilich, genau wie Cervantes im 
Persiles-Roman, wie Lope de Vega im Zregrino, zugleich dem Begriff 
Glück alles Heidnisch-Fatalistische und entkräftet den Einwand, sein Held 
sei trotz aller Vorzüge hilflos wie ein Kind, wenn ihm nicht Glück und 
Zufall günstig blieben; damit werden aber auch alle seine Ratschläge und 
Vorschriften hinfällig, soweit sie sich auf das Verhalten seines Vorzugs- 
menschen dem Glück gegenüber beziehen. Die Vorliebe der Zeit für 
Sentenzen und Kernsprüche spiegelt sich deutlich in Art und Umfang 
der Entlehnungen, die Graciän, um seine Thesen zu illustrieren, in den 
Spruchsammlungen des Plutarch und Erasmus, ja sogar einiger Italiener 
und Franzosen macht. Überhaupt besteht die Originalität des Æ/é0e und 
der ihm verwandten Werke vor allem im Stil und in dem Bestreben, alte 
Ideen in neuer, verblüffender Fassung vorzutragen. Die Prosa ist gewählt 
und mit Absicht dunkel, voll von Neologismen, absonderlicher Satzbil- 
dungen und spitzfindigen Antithesen, schon in diesem ersten Werk ein 
sprechendes Zeugnis des conceptismo und nicht frei von cultismo. 

Die Figur des Vorzugsmenschen hat Graciän fort und fort beschäftigt. 
Ist doch sein ganzes Lebenswerk zum einen Teil im Grunde genommen 
nichts anderes als Hervorhebung und Ausmünzung besonderer Fähigkeiten 
sei es des Verstandes und der Ausdruckskunst oder des Charakters oder 
der Lebenskunst des menschlichen Pilgers. Knapp ein Jahrzehnt nach 
dem ersten Erscheinen des Æéroe folgt ihm darum schon eine Art Er- 
gänzungsband Æ7 Discreto (1646), der die alte Theorie von neuen Ge- 
sichtspunkten aus erläutert und erweitert. An dem Wort Zscreto in diesem 
Zusammenhang ist viel herumgedeutet worden. Ein franzôsischer Uber- 
setzer des 18. Jahrhunderts hat eine Art Allerweltskerl (/’Xomme universel) 
daraus gemacht, und neuere Erklärer wollen in ihm bald den Inbegriff 
des Ehrenmannes nach der Auffassung des 17. Jahrhunderts sehen, bald 
das Ideal des Weltmannes überhaupt, der Kenntnisse und Eigenschaften 
zu einer gewissen harmonischen Vollendung ausgebildet hat. Was be- 
deutet aber zunächst &screto im 17. Jahrhundert? Nichts anderes als 
klug, gescheit. Mit discreto wird bei Cervantes und Quevedo, bei Lope 
und Calderén einer bezeichnet, der in allen besonderen Lebenslagen weiñ, 
wie er sich zu verhalten hat. Und darauf vor allem scheinen mir in der 
Tat auch, trotzdem bei Graciän sonst viele Würter ihre Eigenbedeutung 
haben, alle Ratschläge und Vorschriften dieses Handbuchs der Weltklug- 
heit abzuzielen. Denn der Discreto ist eigentlich nur eine willkürliche 
Folge von Essays, deren jeder eine besondere Eigenschaft des klugen 
Mannes behandelt. Statt 25 hätten es ebensogut 10 oder 30 sein kôünnen, 
und die Reïhenfolge liefle sich ohne Nachteil beliebig vertauschen. Dia- 
loge wechseln mit Briefen, allegorische Schilderungen mit gelehrten Ab- 
handlungen, und vergeblich bemüht sich das Schlufikapitel, das Ganze 
zusammenfassend ein wenig abzurunden. Ich tübersetze kurz ein paar 
Überschriften: Begabung und Verstand; Überlegenheit in Wort und Tat; 
die Kunst des Abwartens; lebendiges und totes Wissen; Wert der Spar- 
samkeit in Scherz und Ironie; der Zahori ! oder die Fähigkeït, den anderen 


1 Der bei Graciän, Quevedo und anderen zeitgenôssischen Autoren häufg 
vorkommende zakori ist ein Mensch, der angeblich die geheimnisvolle Gabe 
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zu durchschauen; vom rechten Maf im Zaudern; wie man sich das Leben 
am besten in drei Perioden teilt. Der Discreto ist also weit entfernt von 
systematischer Zusammenfassung oder erschôpfender Darstellung des vor- 
genommenen Themas. Für sich betrachtet hat er entschieden viel weniger 
Wert und Anziehungskraft als etwa Z7ér0e und Ordculo, aber er ergänzt 
in Einzelheiten das Gesamtwerk seines Verfassers, weil er dessen Vor- 
züge und Schwächen neuerdings bald hier bald dort in scharfe Beleuch- 
tung rückt. 

Ein neues Klugheitsbrevier folgt dem Drsereto nach Jahresfrist in dem 
später durch Schopenhauer berühmt gewordenen Handorakel. Es erschien 
zuerst 1647, ist aber nur von einer späteren Ausgabe ab (1653), die den 
Titel trägt Ordculo manual y arte de prudencia, erhalten. 300 Merksprüche, 
gedrängt und nach gracianischer Besonderheït erklärt, bilden den Inhalt 
des schmalen Bändchens, dessen Titel die Ubersetzer der verschiedenen 
Nationalitäten mit geringen Ausnahmen dem Sinne nach gründlich ent- 
stellt haben. Die Originalität liegt wiederum nicht in den Ideen, sondern 
in der Art und Form, wie sie dem Leser vorgeführt werden: alte Ge- 
danken in neuem Gewande. Als Quellen hat man dem guten Graciän 
auf Grund eifrigen Suchens und Vergleichens bis jetzt etwa folgende 
Vorbilder nachgewiesen: den Philosophen Seneca, den jüngeren Plinius, 
den Volksgenossen Antonio Pérez, den Engländer Francis Bacon und aus 
der Vielseitigkeit des. Erasmus in erster Linie dessen Spruchsammlungen. 
Indes, wer wollte leugnen, da ungewollte und unbewufite Wiederholung 
gerade auf diesem Gebiet sehr nahe liegt? Daf vage Reminiszenzen und 
eigenes Sinnieren hier mehr als anderwärts zu ähnlichen Schlüssen, Zu- 
sammenfassungen und Lakonismen führen? — ÆXenne dich selbst, sei deiner 
Vorzüge und Schwächen bewufit und gewifi, verwerte die einen, verdecke die 
anderen.  K'enne aber auch deinen Nüächsten, durchschaue ihn, auf dafj du 
nicht vorher von ihm durchschaut werdest. ÆAlug sein ist alles, und nur der 
Dümmere unterliegt. Dies ist der gedankliche Kern, um den sich die 
Merksprüche und ïhre Erläuterungen wie die Schalen einer vielhäutigen 
Frucht gruppieren, und von dessen Saft und Geschmack sie alle durch- 
tränkt sind. Neu, das heïfit echt gracianisch, ist die Art ihrer Zusammen- 
drängung auf eine einzige kompakte Idee hin, das Muster des in einem 
bestimmten Sinne vollkommenen Menschen, eine Idee, von der, wie man 
sah und sieht, der Autor Zeit seines Lebens nicht losgekommen ist. Echt 
gracianisch und doch in gewissem Sinn auch wieder typisch zeitgeschmack- 
lich ist schliefilich die Art der Darbietung. Ohne äuferen Zusammen- 
hang, innerlich aber einem einheitlichen Gedanken untergeordnet, reihen 
sich 300 Merkspriüche aneinander, deren jeder, lakonisch in der Kürze 
und zumeist rätselhaft im Sinn, eine knappe Deutung und Erklärung 
findet. Ein paar Beïspiele: Mo hacerse de mal querer. Vivir à lo plätico. 


besitzt, durch feste Kürper hindurch und in deren Inneres sehen zu kônnen. 
Psychologisch und kulturgeschichtlich gehôrt dieser Aberglaube in die gleiche 
Kategorie wie der «bôse Blick», scheint von den Arabern in Spanien eingeführt 
und im Gegensatz zu jenem auferhalb Spaniens wenig verbreitet gewesen zu 
sein. Wichtig ist, daf bei den spanischen Autoren der Begriff zahori, sofern 
er nicht scherzhaft verwendet ist, immer nur in figürlichem, also dem Aber- 
glauben gänzlich entrücktem Sinn vorkommt. 
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ombre desafectade. El despejo en todo. Usar del reconsejo. Un grano 
de audacia.  Valerse de la privacion agena. Saber estimar. Saberse tras- 
plantar.  Ginge dem einzelnen Aphorismus je eine bildliche Symbolisie- 
rung voran, so wäre die empresa vollständig. Dem Denkreiz fehlt nur noch 
die Augenwirkung, im übrigen ist die Art der Ideenvermittlung die gleiche 
wie bei der Bilderschrift. Der Oraculo ist darum formell nichts anderes 
als eine bunte Sammlung von empresas einer bestimmten Ideenrichtung, 
denen von den drei Bestandteilen (Bild, Spruch, Erläuterung) nur der 
erste, das Bild, fehlt. Dabeï ist es gut, sich daran zu erinnern, dafi des 
Saavedra Fajardo fürstliches Bilderbuch der 700 empresas ein Werk nach 
dem Herzen Gracians war, von ihm mit Vorliebe gelesen und zitiert und 
in manchen Punkten (so etwa: Bewertung der verschiedenen Nationen 
im Crificén) erst richtig ausgesponnen wurde; nicht minder sodann, daf 
Graciän selber in der Agwdeza y arte de ingenio die Ausdrucksform der 
empresa als eines der zahlreichen Kunstmittel seines Musterstils behandelt, 
ja dafi er sie ebendort sogar @e kostharen Edelsteine zum Goldschmuck der 
Jeinen Rede geheïfien hat. 

Der Stil (als sprachliches Ausdrucksmittel verstanden) ist ja eine der 
wichtigsten Eigenschaften des vollendeten Menschen im Sinne Gracians; 
er verdient und findet darum in seiner Lehre eine gesonderte Behand- 
lung. Klar ist, dafi in der Gedankenwelt des vorwiegend verstandesmäfig 
orientierten und geschulten Jesuiten das intellektualistische Empñnden 
dabei die Richtung weist, mit anderen Worten, daf Stil gleich Geist, 
daf ideelle und formale Begabung gleich agudeza, daf Ausdruck gleich 
concepto wird. Im Prinzip läfit Graciän zwei Arten des Stils gelten: den 
natürlichen und den kunstvollen. Erhabene Schlichtheit der Form und edle 
Klarheit der Idee ist das besondere Charakteristikum des ersten, — man 
erinnert sich da unwillkürlich an Saavedra Fajardos Grundsatz: /evantado 
sin afectaciôn y breve sin oscuridad. Gesellt sich ïhnen auch noch die 
rechte (das heifit gracianische) Kunst des Ausdrucks bei, so entsteht der 
zweite, und das ist dann der Stil des Æéro, der vollendete Stil des voll- 
endeten Menschen. Seine geistige Vorbedingung und formale Technik 
aber heïfjen agwdeza. Yhre Kodifizierung erscheint innerhalb sechs Jahren 
in zwei verschiedenen Fassungen. Zuerst als Ayfe de ingenio, tratado de 
la agudeza (1642), und dann mit etwas verändertem Titel als Agwdeza y 
arte de ingenio con un tratado de los estilos (1648). Der Unterschied zwischen 
beiden beruht in der Hauptsache einmal auf einer neuen Zweiteilung des 
Gegenstandes und dann insbesondere darauf, dafi die zweite Fassung einen 
gewaltig vermehrten Schatz an Zitaten mitbekommen hat, der sie unver- 
sehens zu einer richtigen Anthologie zeitgenôssischer Konzeptisten und 
Kultisten macht. Agudeza ist also im Sinne von Graciän zweierlei: zu- 
erst ein in seiner Knappheit vielsagendes Ordnungswort für die Fähigkeit 
oder Begabung, den Edelstil zu handhaben, und dann ein Sammelbegriff 
für die komplizierten Einzelheiten der Technik dieses Stils. Diese letz- 
tere aber stellt nichts anderes dar als eine bis in die feinsten Veräste- 
lungen ausgesponnene und fortgeführte Tropen- und Figurenlehre, den 
Versuch der Synthese einer gracianischen, aus conceptismo und cultismo 
gemischten Poetik. In der agudeza als Technik versteht also Graciän, 
wenn er es auch in dieser Schlichtheit nirgends zum Ausdruck bringt, 
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die Kunst, die in der gehobenen Sprache gegebenen Tropen, Figuren 
und Bilder auf geistvolle Art in môglichst vielerlei Zusammenstellungen 
und Variationen anzuwenden. In der Tat lassen sich die Grundbegriffe 
sowie die Unterabteilungen der einzelnen agudeza-Formen ohne Schwierig- 
keit mit den hauptsächlichsten der in unserer Poetik gebräuchlichen Ter- 
mini belegen. Es kehren, wenn auch unter mancherlei teils geheimnis- 
voll, teils fremdartig-gelehrt klingenden Bezeichnungen als agudeza-Spiel- 
arten wieder: Vergleichung, Gleichnis, Metapher, Metonymie, Parono- 
masie, Anaphora, Epizeuxis, Oxymoron, Paradoxon, Euphemismus, Klimax, 
Hyperbel, Inversion und Sentenz. Dazu fügen sich Wortspiel, Emblema, 
Parabel, Ideen- und Wortantithese, Satzparallelismus und ähnliche Gruppen. 
Manche sind nur zwiegespaltene Subtilitäten einer Hauptform, deren Tei- 
lung nicht nôtig wäre, andere wieder, so zum Beispiel das Emblem oder 
die Parabel, weniger Stil- als Ideenprodukte; fast alle aber bilden Eigen- 
heiten des conceptismo oder des cultismo, deren eklektische Kom- 
binierung bei Graciän an Stelle reinlicher Unterscheidung und Tren- 
nung im Sinne der modernen literarhistorischen Forschung tritt. Alle 
werden sie zudem ausführlich mit Proben aus lateinischen und spanischen, 
italienischen und portugiesischen Dichtern belegt, was nebenbei gesagt 
ein überraschendes Ergebnis hat. Es zeigt sich nämlich, dafi die gleichen 
Stilmittel vereinzelt bei allen Autoren, guten wie schlechten, ernsten wie 
gezierten, vorkommen, und dafi nur ihre nach bestimmten Regeln zu 
Werke gehende Verwendung den conceptismo oder den cultismo aus- 
macht. 

Vom ZZéroe bis zur Agudeza sind Gracians Schriften reine Verstandes- 
und Denkprodukte; im Cyificôn endlich hat auch die Seele das ihrige 
dazugegeben. Es erschien ein erster Teil 1651 in Zaragoza, dann 1653 
der zweite, 1657 der dritte, jeder unter dem bekannten Halbpseudonym 
Lorenzo Graciän. Der Mustermensch Gracians ist dieses Mal in der Ge- 
stalt des scharfsinnigen Kritikers aller menschlichen Unvollkommenheiten 
der Held eines an Robinson Crusoe erinnernden Abenteuerromans. Cri- 
tilo, so heïfit er, wird an die Küste von St. Helena verschlagen und stôfit 
dort auf einen jungen Naturmenschen, Andrenio genannt (Angleichung 
des Namens an ävñp)}, den er erst reden lehren mufl. Vereint mit ihm 
geht er, durch ein vorbeiziehendes Fahrzeug aus der Einsamkeit erlôst, 
auf der Suche nach Felisinda, seiner verlorenen Braut, die, wie sie ver- 
muten, des Andrenio Mutter ist. Sie ziehen selbander durch Spanien, 
Frankreich, Deutschland, Italien und begegnen den menschlichen Tor- 
heiten, Fehlern und Lastern in allen erdenklichen allegorischen und my- 
thologischen Figuren und Dingen. Felisinda aber, die das irdische Glück 
bedeutet, finden sie nicht; ein Narr belehrt sie: das Glück ist nur im 
Himmel anzutreffen und dort nur für jene, die es sich auf Erden ver- 
dient haben. Wiederum überraschen auch im Cyificén die Einzelideen 
des Graciän keineswegs durch Originalität. Im Gegenteil, man hat ihm 
bei Garzoni und Boccalini, bei Géngora und Ramôn Lull, bei Barclay 
und Descartes soviel an Entlehnung und Nachbildung aufgewiesen, daf 
für Graciän selber fast nichts mehr übrig zu bleiben schien. Er hat zu- 
dem aus eigenem Antrieb in der Vorrede an den Leser über diese Viel- 
fältigkeit seiner Quellen und Vorbilder keinen Zweifel gelassen und als 
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seine Hauptgewährsmänner Homer, Asop, Seneka, Lukian, Apuleius, Plu- 
tarch, Heliodor, Ariost, Boccalini und Barclay genannt. Überdies darf 
es als sicher gelten, dafi Freund Lastanosa und wohl auch noch ein wei- 
terer Kreis ausgewählter Literaten und Schôngeïster, jeder in seiner Weise, 
an der Sammlung der ungeheuer vielen Ideenkniffe, Seitenhiebe und bit- 
teren Späfle mithalfen. Das Neue, Verblüffende, Echte ist also auch hier 
wiederum die Form der Einkleidung, das ungemein Würzige, Schneidige, 
Kaustische des Vortrags, die den Leser stets überrumpelnden, aus dem 
Hinterhalt anspringenden oder wie um die Ecke herum überfallenden 
Wortspiele und Gedankenblitze. Dabei ist zu beachten, dafi der Crii- 
côn, seinem erzählenden Charakter entsprechend, sprachlich von präziser 
Klarheiït, von cultismo ganz frei, mit conceptismo aber durchaus nicht 
überladen ist. Aber auch an innerem Gehalt ist er, trotzdem viele seiner 
Ideen schon vor ihm literarisches Gemeingut waren, ein seelisch tief- 
empfundenes, ich môchte sagen durchgelittenes Werk pessimistischer Welt- 
auffassung und überzeugter Jenseitshoffnung. Liest man den Cr##ic6n und 
überdenkt dann, am Ende angelangt, das Ganze, so tauchen ungerufen 
Erinnerungen an verwandte Stoffe und Ideenkomplexe auf. Haben nicht 
Cervantes im Persiles-Roman und Contreras in der Selva de Aventuras, 
von der Phantasie eines Heliodor beraten, die armselige Nichtigkeit des 
irdischen Pilgerlebens dem wahren Glück im Jenseits gegenübergestellt ? 
Steht nicht der spätgriechische Erzähler unter den von Graciän selber 
angeführten Quellen? — In der Tat, wie ein ferner geheimnisvoller Ton 
aus Heliodor klingt es auch durch den Cr##icôn. Der Purgatorio des ir- 
dischen Prüfungsweges, das vergebliche Suchen nach Glück, Weisheit und 
Edelmut ist nichts als eine Läuterung in Leiden und Enttäuschungen für 
eine bessere Welt. Das dünkt mir unverkennbar zu sein an dieser weïit- 
gespannten und tiefgeschürften Allegorie des menschlichen Lebens, wenn 
auch der Vorfahren mystische Verinnerlichung in nichts zerronnen ist, 
wenn auch Gefühl und Empfindsamkeit, entsprechend der mehr vernunft- 
mäfligen Einstellung des Verfassers, vor Satire, Moral, Belehrung, Kritik 
und Debatte bescheiden in den Hintergrund treten, wenn auch der Pessi- 
mismus des Barock-Jahrhunderts das Wort führt. Hervorragend ist, was 
sonst bei den Schriften Gracians nicht gerade zutrifft, der Wert des Cr:- 
ticôn in kulturgeschichtlicher Beziehung. Ich denke da in erster Linie 
an die verblüffende Charakterisierung der Nationalitäten, die als Freunde 
oder Feinde Spaniens eine Rolle spielten: der Deutschen, Engländer, 
Franzosen, Portugiesen und Italiener. Ihre Kritik gibt ein treffliches 
Spiegelbild von der Vorstellung, die sich der Spanier des 17. Jahrhunderts 
von seinen Nachbarvülkern in Ost, West und Nord zurechtgelegt hatte. 
Nicht minder schätzenswert ist der Crificon als gesellschaftliche und als 
rein menschliche Satire: das erste in seiner Schilderung der verschiedenen 
Berufe, wie etwa der Schneider, der Ârzte, der Geistlichen und Kloster- 
insassen, das zweite in der unbarmherzigen Verdammung des ewig Weib- 
lichen einerseits und der menschlichen Dummheit andererseits. Das Frauen- 
geschlecht ist für Graciän, ähnlich wie für Sirach!, der Inbegriff aller 
kôrperlichen, geistigen und seelischen Minderwertigkeit, und dem Criti- 
D np en 5 A me AE du deg RER 
1 Melior est enim iniquitas viri quam mulier benefaciens (Eccli. 42, 14). 
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con entstammt der bekannte Kernspruch: Gzbf es ein grülieres Ubel als 
ein Weib? Antwort: Ya, zwei Weiber. Die Dummbheit aber ist jene 
menschliche Eigenschaft, zu der Graci4n immer wieder seine Helden und 
Mustermenschen in schroffen Gegensatz stellt. Klug sein ist alles; nur 
der Dümmere unterliegt. Und so hebt sich denn auch hier von dem in 
unzähligen Exemplaren vorhandenen Schafskopf, der bald als zecio, bald 
als fonto, bald als 4obo eingekleidet ist, mit um so grôfierer Schärfe der 
gracianische Idealmensch ab, dem er diesesmal den Ehrentitel Zersônlich- 
keit gibt. 

Der Criticon bot Gracians Feinden eine erwünschte Gelegenheit, ihn 
beim Ordensgeneral in Rom zu verklagen. Das Werk enthielt doch all- 
zuviele Stellen, die den Widersachern der Gesellschaft Jesu fôrmliche An- 
griffswaffen boten, und die Stimmung war infolge der kühnen Zeffres pro- 
vinciales des Franzosen Pascal (1656/1657) ohnehin aufs äuferste gereizt. 
Und überhaupt hatte der Autor es gewagt, das Buch mit Umgehung der 
Ordenszensur zu drucken, hatte also bewufitermafien das mit Eidesstrenge 
bindende Gelübde des Gehorsams verletzt. Die Folgen waren, entsprechend 
den drei mit längeren Zwischenräumen verôffentlichten Teilen des Werkes, 
zuerst Verwarnung, dann Schreib- und Publikationsverbot, und zuletzt 
ein ôffentlicher Verweis, verbunden mit Fasten bei Wasser und Brot, 
Verlust des Lehrstuhls in Zaragoza und Strafversetzung. Es ist nicht 
unwahrscheinlich, daff Gracians bereits ein Jahr später erfolgter Tod die 
Auswirkung dieser strengen Vergeltung war. Die historische Gerechtig- 
keit erfordert im übrigen den Hinweis, dafi sein Verhalten in der ganzen 
Angelegenheit nicht ganz so grundsatzfest war, wie es zu erwarten ge- 
wesen wäre. Denn der Gegensatz ist doch allzu beträchtlich zwischen 
der fahrlässigen Kühnheit einerseits, mit der er zuerst, wohl wissend, was 
ihm drohte, Band auf Band des Cri#icôn verôffentlichte, und der weiner- 
lichen Kleinmütigkeit andererseits, womit er, als es zu spät war, unter 
Berufung auf seine Verdienste um die Gesellschaft Jesu bat, in irgend- 
einen strengen Münchsorden übertreten zu dürfen. 

Gracians Werke, so sagten wir, scheiden sich in zwei Richtungen: die 
eine hat als Ziel den vollendeten Menschen, die andere führt durch die 
schmerzliche Läuterung pessimistischer Weltauffassung zur lichten Hôhe 
überzeugter Jenseitshoffnung. Auf dem Weg über ebendiese beiden Ziele 
verläuft auch die Entwicklung der gracianischen Philosophie, wobei indes, 
um Mifiverständnissen vorzubeugen, von vorneherein zu betonen ist, dafl 
Graciän weder ein geschlossenes philosophisches System aufgebaut noch 
auch eine sogenannte Schule geschaffen hat. Er ist wie Wilhelm v. Hum- 
boldt der Verfechter des Individualismus, gelangt jedoch über das Stu- 
dium des Menschen, über die gründliche Einsicht in das, was ihm fehlt 
und was ihm not täte, um sich durchzusetzen, zur Erkenntnis der Mangel- 
haftigkeit alles Irdischen und Menschlichen. Kampf ist des Lebens Sinn, 
und nur der für ihn Gerüstete wird ihn bestehen. Gerüstet sein in diesem 
Sinn heïfit aber, sich vom grofien Haufen unterscheiden, eine Persünlich- 
keit im Ausmañle von Æ/érœ und Discreto sein. Wissen bedeutet Macht: 
nie kann einer zu viel wissen. Scharfsinn und Wissen machen die Klug- 
heït aus, klug sein aber heïft siegen; nur der Diümmere unterliegt. Der 
Gescheïten sind wenige, keine vier in einer Stadt, ja keine zwei in einem 
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Kônigreich; die Zahl der Dummen ist grofi, die der Narren und Bôsen 
ungemessen. Dumm sein, Narr sein, schlecht sein ist Durchschnitt: aller 
Durchschnitt aber und alles Mittelmäfige ist Rückschritt. Sich unter- 
scheiden heiftt übertreffen. Das Herdentier ist nichts, die Persônlichkeit 
alles. Das Recht der Individualität aber ergibt sich aus dem Recht des 
Stärkeren, nicht an brutaler Gewalt freilich, wohl aber an Geist. 

Immer schärfer war über Æéroe, Discreto und Ordculo das Bild des 
Vorzugsmenschen geworden, immer tiefer der Kontrast zwischen dem 
Ideal des Individuums und der Wirklichkeit der zeitgenôssischen Gesell- 
schaft. Nun sollte der Crificon gleichsam die Rechtfertigung des indi- 
vidualistischen Strebens, den perspektivischen Hintergrund und die Um- 
welt geben, von denen sich Æ/éro und Discreto in greller Belichtung ab- 
heben würden. Wie sah denn in der Tat jene Welt aus, gegen die es 
sich zu stetem Kampf zu rüsten galt? Trüb genug, gesehen mit den 
Augen gracianischer Erfahrung und Überlegung. Hôren wir ihn selbst 
in ein paar prägnanten Leitsätzen: Alles, was Gott geschaffen hat, ist so 
vollkommen, daff es eine Steigerung nicht mehr verträgt; alles, was der 
Mensch dazu getan hat, ist unvollkommen. Gott hat die Dinge harmo- 
nisch aufeinander abgestimmt, der Mensch hat sie wieder in Verwirrung 
gebracht. Fortschritt ist ein leeres Wort, eine Illusion; die Menschheit 
geht rückwärts, denn das Leben ist nichts als ein beständiger Kampf 
gegen Dummheit und Schlechtigkeit. Das Recht leidet Verfolgung, das 
Laster erntet Beifall, die Wahrheit ist stumm, die Lüge dreizüngig. Des 
Volkes Stimme ist Gottes Stimme; ja, aber welches Gottes? Des Gottes 
Bacchus. Und der Wert des Lebens an sich? Stiefmütterlich hat die 
Natur sich gegen den Menschen gezeigt; denn was sie ihm bei der Ge- 
burt an Wissen vorenthielt, gab sie ihm beim Sterben zurück. Der Mensch 
stirbt, wenn er zu leben anfangen sollte. Seiltänzer ist er auf einem 
dünnen Lebensfaden. Jeder wundert sich, dafi der andere auf einem 
schwachen Strick balanciert und wird nicht gewahr, dafl er selbst an 
einer Seidenschnur, nein, an einem Haar, an einer Spinnwebe, ja an noch 
viel weniger, am Lebensfaden hängt. Sich unterscheiden und absondern 
hienieden, und die Anwartschaft auf das Glück im Jenseits nicht ver- 
scherzen, das ist der einzige Sinn, in dem das Leben wert ist, gelebt zu 
werden. 

Gracians Pessimismus ist zum Teil Ausfluf der Zeitstrômung, zum Teil 
individuelle Erscheinung. Inwieweit daran Abstammung und Vererbung 
beteiligt waren, das kônnen wir aus der misogynen Anlage des Vaters, 
aus Gracians fast unbekanntem Verhältnis zur Mutter und aus dem Um- 
stand, dafi er fern vom Elternhaus seine Kindheiït und Jugend verbringen 
mufite, nur ungenügend abschätzen. Auf jeden Fall war sein Pessimis- 
mus nicht in natürlichem Hang zu Trübsinn und Melancholie begründet, 
auch nicht durch Miferfolg veranlafit (beides traf bei Schopenhauer zu), 
sondern ein durch Erfahrung und Reflexion erworbener Pessimismus, der 
Konflikt des Ideals mit der harten, häfilichen Wirklichkeit spanisch- 
habsburgischer Dekadenz unter Philipp IV. Die strenge Zucht und Ab- 
geschlossenheit der jesuitischen Berufsausbildung, die ihm nicht nur den 
Verstand schliff und den Kopf mit theologischem und philosophischem 
Wissen füllte, sondern ihn auch das Leben von anspruchsvoller geistiger 
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und moralischer Warte aus betrachten lehrte, mochte den Konflikt er- 
schwert, die Ablehnung verschärft und das Gesamtbild verdüstert haben. 
Gracians Pessimismus leidet zwar an den Fehlern der Subjektivität und 
der Verallgemeinerung, er ist aber im Gegensatz zu Schopenhauer nicht 
von abstrakten, sondern durchwegs von konkreten Begriffen geleitet. Die 
Welt ist ihm nicht ein rein denkmäfliges Produkt aus Wille und Vor- 
stellung, sondern die greifbare Summe irdischer Vergänglichkeit und 
menschlicher Dummheit und Schlechtigkeit. Bei Schopenhauer gibt es 
im Leben nur ein einziges Asyl des Glücks und der Befriedigung, näm- 
lich die Anschauung der Ideen; die vüllige Erlôsung von der Welt aber 
bringt nur der freiwillige Tod. Bei Graciän besteht das Erdenglück, so- 
weit überhaupt von einem solchen die Rede sein kann, in der Vervoll- 
kommnung der Persôünlichkeit und im Verkehr mit einem kleinen Kreis 
Gleichwertiger unter Absonderung von der Masse (el vulgo); im übrigen 
aber bildet das starke Gegengewicht aller irdischen Unzulänglichkeit die 
sichere Vollendung im Jenseits. Dieses die Dinge gleichsam sub specie 
aeternitatis Betrachten, diese Aussicht aller irdischen Bindung auf jen- 
seitige Lüsung erspart der Philosophie Gracians auch den Konflikt mit 
der Sittenlehre, ein Konflikt, der sich gerade für die Systeme der füh- 
renden deutschen Pessimisten Schopenhauer und Hartmann als verhäng- 
nisvoll erweisen sollte. 


Umfang und Intensität des Fortlebens und Fortwirkens der Werke Gra- 
cians sind noch zu wenig genau erforscht, als dafi man sie zuverlässig 
umschreiben kônnte. Daf er in Spanien bis etwa 1750, in Frankreich, 
Deutschland, England und Italien fast ohne Unterbrechung bis in die 
neueste Zeit herein mit grofiem Interesse gelesen wurde, das beweist die 
entsprechende Zahl von Ausgaben und Übersetzungen. Wir Deutsche 
denken dabei in erster Linie an Christian Thomasius, nach Borinski den 
«Verpflanzer Gracians auf den Katheder mit allem, was sich speziell für 
unsere Kultur daran knüpft», und dann an Schopenhauer, der freilich als 
sprachlicher Vermittler gracianischer Gedanken den Spitzfindigkeiten gra 
cianischer Wort- und Satzkunst nicht gewachsen war, als Philosoph aber 
ganz einfach den von dem seinigen grundverschiedenen Pessimismus des 
Spaniers sich individuell zurechtdeutete. Auch bei Nietzsche hat man 
ein fernes Echo der gracianischen Ideen und ïhrer Ausdrucksform zu 
hôren geglaubt und sogar behauptet, es sei leicht zu zeigen, daf der con- 
ceptismo ïhn als seinen hervorragendsten Erben für sich beanspruchen 
kônne. Man hat fernerhin in neuester Zeit die gracianische Gedanken- 
kunst sogar für die moderne Rechtspflege mit Erfolg auszuwerten gewufit 1. 
Des Erwähnens scheint mir schliefilich wert, daf der literarhistorische Alt- 
meiïster Friedrich Bouterwek den Spanier mit- dem folgenden, zwar ab- 
sprechenden, aber echt gracianischen concepto charakterisiert hat: «Er 
würde ein vortrefflicher Schriftsteller geworden sein, wenn er kein aufer- 
ordentlicher hätte werden wollen.» 


* R. Finger, Die Kunst des Rechtsanwalts, 3. Auf, Berlin 192 5. Die beiden 
früheren Auflagen haben noch nichts mit Graciän zu tun. 
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4. Predigtliteratur 


Daf die Kanzelberedsamkeit vor aller anderen Prosa dem conceptismo 
und dem cultismo zum Opfer fallen muftte, ist leicht begreiflich. Denn 
hier konnte ja der Redner auf die grôfite und unmittelbarste Resonanz 
und damit auf den schônsten Erfolg für seine oratorischen Künste hoffen, 
sofern er nicht überhaupt schon der Auffassung mancher Zeitgenossen 
War, que principalmente pertenece el grave, culto y levantado estilo al predi- 
cador, porque la maferia que trata, no sélo es alta y magnilocua, pero di- 
vina". Wir wollen, oder vielmehr müssen uns aber hier, da der Gegen- 
stand ein literarisches Sondergebiet von erheblichem Umfang darstellt 
und seine Erforschung überdies noch sehr im argen liegt, mit ein paar 
kurzen Beispielen begnügen; auch auf die Gefahr hin, daff büser Wille 
die Gelegenheit nütze, um an eben diesem Kapitel zu beweisen, wie un- 
vollständig und mangelhaft dieses Buch, genau genommen und recht be- 
sehen, eigentlich se. 

Als der grôfite Konzeptist der heiligen Redekunst seiner Zeit gilt der 
Valencianer Domherr Melchor Fuster, dessen Tätigkeit in die Jahre 
zwischen 1640 und 1660 fällt. Er hat den Stil und die Ideen der Co- 
ceptos espirituales des Ledesma in Prosa umgeformt von der Kanzel herab 
verkündet und damit die Glaubenslehre zu einer Schule geistreicher Sub- 
tiltäten, den Gottesdienst zu einer Unterhaltung für geniesüchtige in- 
genios und schôngeistige Betschwestern erniedrigt. Seine unter dem Titel 
Conceptos predicables (1672) für die Verôffentlichung hergerichteten und 
zusammengestrichenen Vorträge sind eine weifl Gott anstrengende und 
Geduld erfordernde Lektüre. Ihr historischer Wert ist aber deswegen 
nicht geringer, wie am Schlusse dieses Kapitels zusammenfassend noch 
gezeigt werden soll. Wenn wir alsdann von den Konzeptisten zu den 
Kultisten übergehen, so stellt sich uns als der bekannteste unter den 
Predigern seines Jahrhunderts der Trinitarier-Redemptorist Fray Felix 
Paravicino y Arteaga dar. Bei den Jesuiten erzogen, mit Gôngora 
innig befreundet, Hofprediger unter Philipp IL und IV., Ordensprovin- 
zial und Apostolischer Visitator für Andalusien, in der vornehmsten Ge- 
sellschaft zu Hause wie kein zweiter, ein Meister des gesprochenen Wortes, 
ehrgeizig, lebhaft und sehr nervôs, war er gerade der richtige Mann da- 
für, der gongoristischen Mode auch auf der religiôsen Kanzel eine Stätte 
zu bereiten. Denn er wufite zu allem Uberflufi auch noch den concep- 
tismo in Wort und Schrift geläufig zu handhaben. Ÿwnté lo ingenioso del 
pensar con lo bizarro del decir, sagt Graciân (Agudeza LXZ7) von ihm 
und gibt damit zugleich die kürzeste überhaupt môgliche Charakteristik 
von conceptismo und cultismo. Von der Berühmtheit und Popularität 
dieses Redners in den gebildeten Kreisen der Hauptstadt kônnen wir uns 
heute nur noch schwer das rechte Bild machen. Lediglich das über- 
schwengliche Lob verschiedener bekannter Zeitgenossen, eines Quevedo 
und Lope de Vega vor allem, läfit uns ahnen, dafi sein Name und seine 
rhetorischen Künste für eine Reïhe von Jahren (er starb 1633) in aller 


1 Francisco Cascales, Carta al licenciado Andres de Salvatierra sobre el len- 
guaje que se requiere en el pilpito (aus den Cartas filolgicas, Murcia 1634). 
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Munde waren. Zu seinem Freundeskreis gehôrten, was man nicht un- 
gern vernehmen wird, neben vielen Dichtern von Rang auch Künstler 
wie der grofie Toledaner Maler El Greco. Er und Paravicino haben sich 
sogar gegenseitig, jeder in seiner Art, charakteristisch verewigt: der eine 
den anderen in mehreren Bildern, der andere den einen in vier kultisti- 
schen Sonetten. Zur Probe der Art und Kunst des Paravicino sei schlief- 
lich eine ganz kurze Stelle aus seiner Leichenrede auf Fray Simén de 
Roxas1 angeführt: 

Casto y puro el campo, hechos los trazos o muestras del rasguño, se ofrece 
luego al meter colores lo grosero del ocre o del azarcôn, humildes y baxas tintas 
con que entraremos a celebrar su pobreza. 

Ich hoffe, der Leser gewinnt daraus zweierlei: Erstens, mittels der 
môglichst lebendigen Vorstellung, wie schwungvoll und bombastisch solche 
rhetorische Posaunentüne vor andächtig oder interessiert lauschenden Zu- 
hôrern erklangen, einen guten Begriff von Wesen und Wirkung dieses 
cultismo a lo divino. Zweitens einen schwachen Vorgeschmack davon, 
wie beschwerlich und ermüdend die Lektüre und das Studium solcher 
Texte für uns Epigonen von heutzutage ist. Das letztere kann freilich, 
wie ich schon sagte, den historischen Wert dieser eigenartigen Predigt- 
sammlungen nicht mindern. Denn sie vermitteln uns ja die einzigen noch 
zugänglichen Belege und Dokumente, das schwache Echo gleichsam der rasch 
anschwellenden und bis ins 18. Jahrhundert hinein vorherrschenden, heute 
aber kaum recht viel mehr als dem Namen nach bekannten Barockisie- 
rung der spanischen Kanzelberedsamkeiït. Erst des Padre José Francisco 
de Isla Æistoria del famoso predicador Fray Gerundio de Campazas alias 
Zotes (1758) hat dieser barocken Entartung gegenüber die gleiche Mission 
und Tat vollbracht, die dem Qzzxofe an den Ritterromanen nachgesagt wird. 


XVII. Rätselfrage und Rebus 


1. Gelehrte und volkstümliche Rätselstoffe 


Die Rätselfrage ist, soweit sie im schôngeistigen Schrifttum eine Heim- 
stäâtte hat, teils internationales Erzählungsgut, teils bodenständiger, das 
heiïfit, national-spanischer Volks- oder Gelehrtenwitz. In der ersteren Form 
tritt sie kaum je vereinzelt auf, sondern stets nur als Bestandteil einer 
novellesken oder anekdotischen Handlung, und die Scherzfrage Wo ist 
die Erdmitte ? findet sich darum, wenn auch in entsprechender und dem 
Charakter des jeweiligen Zeïtalters oder der literarischen Umwelt an- 
gepañten Einkleidung, nicht nur im Zazarillo de Tormes (Segunda parte) 
und im Zafrañuelo des Timoneda, sondern auch zeitlich und ôrtlich weit 
entfernt im 7% ÆEulenspiegel und in Strickers Pfaffe Amis. In diese Kate- 
gorie spanischer Rätselweisheit scheint mir auch die Geschichte vom 
Zauberkopf (Quixote II, 62) zu gehôren, die ja nichts anderes ist als anek- 
dotische Umrahmung für eine Gruppe von Rätselfragen, deren scheinbar 
schwierigste (An was denke ich gerade?) bereits dem eifrigen Sammler 


À 5 Er de evangélicas y panegtricos funerales, posthum verôffentlicht Ma- 
rid 1641. 
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Timoneda (Patraña LVr. 14) aus dem internationalen Erzählungsschatz 
zugeflossen und, wie man vergleichsweise sich erinnern mag, auch in der 
altenglischen Ballade vom Xing Yohn and the Abbot of Canterbury ver- 
wertet war. Die andere Form, die von den Autoren aus heimisch-mind- 
licher Tradition geschôpft und in diesem Fall nur durch ihre literarische 
Verwendung dem Untergang entrissen wird, oder aber mit Bedacht und 
Absicht kunstvoll ersonnen (heute würde man sagen am Schreibtisch £e- 
macht) wird, bedient sich kaum je der anekdotischen Einkleidung des ein- 
zelnen Rätsels; sie fügt sich entweder episodisch in den Zusammenhang 
von Roman, Novelle und Drama, oder sie entwickelt sich vüllig selb- 
ständig zu einer Ausdrucksform der didaktischen Lyrik. Schon in des 
Gaspar Gil Polo Diana (Buch 5) bildet die Schäfergesellschaft bei pas- 
sender Gelegenheit einen munteren Kreis und unterhält sich mit gegen- 
seitigen Rätselfragen, deren Naivität in Form und Charakter man aus ein 
paar Lôsungen: Æôte, Buch, Schif, Haar im Pferdeschweif, ersehen mag. 
Und ebenso gehôrt noch in der Galatea des Cervantes (Buch 6) das Rätsel- 
fragen mit zu den verschiedenen Arten schäferlichen Zeitvertreibs. ein, 
Kohle, Brief, Dochischere und Æïfersucht sind .die hauptsächlichen Lü- 
sungen, die ebenso wie jene der Beïispiele aus der Diana keiner weiteren 
Erôürterung ihrer rein volkstümlichen Herkunft bedürfen. 

Proben gelehrter und volkstümlicher Rätselstoffe finden sich bunt ge- 
mischt in den 323 erigmas, die den Hauptbestandteiïl der ?roverbios mo- 
rales (1618) des Dr. Cristébal Pérez de Herrera bilden. Mit Aus- 
nahme von zweien sind sie alle in (nach wechselndem Schema gereimte) 
quintillas-Strophen gefafit, und der nicht nur grundgescheite, sondern auch 
schôngeistigem Zeitvertreib mit Inbrunst ergebene Hofmedicus hat sie 
dem 1:3jährigen Kronprinzen und späteren Philipp IV. gewidmet, para 
exercitar su divino y Superior ingenio. Er nennt sie enigmas filoséficas, 
naturales y morales, je nach den Stoffgebieten, aus denen sie stammen 
(Beispiele je einer Lôsung aus den drei Gruppen sind etwa: #elancholie, 
Gitarre, Liüge), aber es überwiegen die xafurales, d. h. die aus Natur 
und Alltag entnommenen bei weitem. Inwieweit Herrera ältere, sei es 
antike, mittelalterlich-lateinische oder spanische, gedruckte oder hand- 
schriftliche Sammlungen verwertete, und in welchem Umfang er aus münd- 
licher Tradition schôpfte, das liefle sich natürlich erst auf Grund einer 
sorgfältigen Sonderstudie feststellen. Sein ausschliefiliches geistiges Eigen- 
tum ist zum mindesten die dichterische Einkleidung, die geschickte Um- 
hüllung des in manchen Fällen wohl von anderen gefundenen Gedankens 
mit der gefälligen Form der gereimten Trochäen; gewifl nicht nur ein 
poetisches Verdienst, sondern auch ein Zeugnis für agudeza y arte de 
ingenio im Sinne von Graciän, da doch der eigentliche Rätselcharakter, 
d. h. die Schilderung der Merkmale und Eigenschaften des gesuchten 
Gegenstandes bei gleichzeitiger Vermeidung seines Namens, unter vers- 
technischer Bindung und Bewegung stand. An Arten des Rätsels kennt 
Herrera nur die beiden einfachsten: das gewôhnliche Worträtsel !, bei dem 


1 Eine Probe wird sich kaum umgehen lassen. Nr. 210 lautet: 


Doy descanso y gran lormento, 
Crio un hediondo animal, 
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ein einzelner, sei es konkreter oder abstrakter Begriff aus der Umschrei- 
bung seiner Eigenschaften zu erschliefien ist, und das Homonymenrätsel, 
das auf Gleichlaut, aber verschiedenartiger Bedeutung des Lôsungswortes 
beruht, bei dem also beispielsweise das Wort Blatt (4oa) als Bestandteil 
von Baum oder Buch gelten kann, oder etwa die Bezeichnung Ring (sor- 
tija) soviel wie Wettspiel (7: juego de sortija) oder Schmuckstück bedeuten 
mag. Viele der von Herrera in Verse eingedichteten Rätsel sind ohne 
weiteres als volkstümliches Überlieferungsgut kenntlich, andere wiederum 
tragen das Kainszeichen studierter Schreibtischarbeit unverwischbar an 
der Stirne; so insbesondere die nicht eben seltenen Proben, in denen er, 
von seiner ärztlichen Wissenschaft angeregt, menschliche Kôrperteile und 
Krankheïten, wie die Augen, die Leber, die Arterien, den Magen, das 
Podagra, den Krebs, die Krätze und anderes zu Rätselfragen verarbeitet. 
Der literarhistorische Wert von Herreras Buch ist ein zweifacher: einmal 
bildet es die umfangreichste spanische Versrätselsammlung des 17. Jahr- 
hunderts und birgt als solche einen schätzbaren Vorrat an volkstümlicher 
Rätselkunst seiner Zeit; zum zweiten aber ist es formell ein zeitgenüssi- 
sches Geschmacksdokument, weil es die Bedeutung recht anschaulich 
sichtbar macht, die dem ewigma als dem berufenen Träger der lakonisch- 
kurzen und zugleich dunklen Ausdrucksform im Kreise der barocken 
Sprach- und Denkweise zukam. 


2. Die drei Arten des Rebus 


Das Bilderrätsel geht ganz von selbst aus der gleichzeitigen empresa 
hervor, denn ihr brauchte ja in vielen Fällen nur der erklärende Spruch 
genommen zu werden und das Rebus (eroglifico) war fertig. In seiner 
Entwicklung freilich verfolgt diese gemeineuropäische Form des graphi- 
schen Gedankenausdrucks im Spanien des 16. und 17. Jahrhunderts einen 
ganz charakteristischen Weg, der sich ziemlich deutlich über drei Stufen 
gesteigerter Komplizierung hin verfolgen läfit, eben weil er unter dem 
sichtlichen Einfluff der gleichzeitigen die sprachliche Ausdruckskunst be- 
herrschenden Geschmacksentwicklung vor sich geht. Die unterste Stufe 
der Loslüsung des Bilderrätsels von der empresa zeigt als vordringliches 
Merkmal die mechanische Zerlegung des bildlich dargestellten Wortes. 
Es wünscht beispielsweise Don Diego de Guzmän seiner Dame nahezu- 
legen, dafi er mit dem Erfolg seiner Werbung nicht zufrieden sei, und 
er erscheint bei einem Fest mit einer blühenden Malve (Z4 malva) als 
Abzeichen. Lôsung: »”alva — mal va (es steht schlecht). Hier trägt das 


Y el hombre mas principal 
Gusta en mi dexar su aliento 
Y morir. ç Quién vido tal? 
Als Gegenstück diene die Bearbeitung des gleichen Rätsels durch den deutschen 
QUE Gottfried August Bürger (+ 1794): 
Verfertigt ist's vor langer Zeit, 
Doch mehrenteils gemacht erst heut ; 
Hôchst schätzbar ist es seinem Herrn, 
Und dennoch hütet’s niemand gern. 
Die Lôsung lautet beide Male: das Bett. 
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Rebus zur einen Hälfte noch den Charakter einer festlichen Devise, wenn 
auch der symbolische Sinn entschwunden und zu rein mechanischer Ge- 
dankenübermittlung geworden ist. Die Merkmale der Devise verwischen 
sich gänzlich in der Art der graphischen Darstellung von Sentenzen, 
lustigen, neckischen, satirischen oder verliebten Sinnsprüchen. So ist 
etwa der Scherzvers Asperas piernas Elvira as in einer Handschrift der 
Zeit um 1560 folgendermañen in Bildern ausgedrückt: eine Kartenaf (@s), 
zwei Birnen (peras), zwei Beine (fiernas), ein Pfeil (vira), eine weitere 
Kartenaf (as); das jeder Versinnbildlichung sich hartnäckig widersetzende 
ÆT wird vor dem Pfeil in Buchstaben eingefügt!. Man hief das péntar 
motes, also etwa Sinnsprüche bildlich darstellen, und verwendete diese naive 
Kunst mit Vorliebe zur Unterhaltung für Verliebte. Auf diese Art des 
Rebus bezieht sich wohl auch die charakteristische Auferung von Gra- 
ciân, die amourôse Bilderschrift der Spanier sei verschieden von allen 
anderen, weil sie das Gewicht nicht auf das Sinnbild, sondern auf den 
Wortlaut lege?. 

Eine zweite Stufe der Entwicklung des spanischen Bilderrätsels scheint 
mir dessen konzeptistische Erweiterung zu allerhand Versspielereien zu 
sein. Gesucht geistreiche Redezier in Verbindung mit ungewôhnlichem 
Formenschmuck ist das besondere Merkmal des conceptismo, der neben 
der Lyrik eines Alonso de Bonilla und neben der Prosa eines Graciän 
auch die phantasiefreudige Affektbetätigung einfältiger Vers- und Reim- 
künstler weckt und ihren Formendrang in gesuchten Absonderlichkeiten 
sich ausleben läfit. Abarten dieses literarischen Gestrüpps im Hochwald 
der Dichtung sind etwa die wisparates oder der gereimte Unsinn, die 
Sonett-Sonette, die Echo-Strophen, die Romanzen ohne bestimmte Vokale 
oder die Verse mit den verstümmelten Endwôrtern. Für die konzepti- 
stische Erweiterung des Bilderrätsels mag der Kürze wegen wiederum nur 
ein Beispiel von vielen genügen, das ich dem Coro de las Musas des 
Miguel de Barrios entnehme. Da wird eine décima, deren allegorisch- 
mythologischer Schmuck nichts zu wünschen. übrig läfit, akrostrophisch 
(d. h. mit den Anfangswôrtern der einzelnen Verszeilen) in einen Satz 
aufgelôst, der in zierlichen, nach einem gewissen architektonisch-rhythmi- 
schen Prinzip angeordneten Figuren in Bilderrätselform zur graphischen 
Darstellung kommt. So die Entstehung. Umgekehrt wird dann im Druck 
das Bild vorangestellt, und das konzeptistisch geistreiche Blendwerk be- 
steht nun darin, dafi sich zum Erstaunen des Lesers die hieroglyphischen 
Zeichen akrostrophisch zu einem verliebten Zehnzeïier in Reimen er- 
weitern 5. | 

Auf der dritten und letzten Stufe endlich verändert sich das Bilder- 
rätsel in kultistischer Geschmacksrichtung und in wiedergefundenem An- 
schlufi an den symbolischen Charakter der empresa. Wenn zum Beiïspiel 
das Rätselbild eine Sonne darstellt4, über deren Scheibe die drei griechi- 
schen Buchstaben 8, €, à verteilt sind, während links und rechts von der 


1 Das Ganze ist abgebildet in Spawische Kultur und Sitte, Tafel 27. 

? Agudeza y arte de ingenio, discurso 57. 

8 Abbildung an der vorhin angegebenen Stelle, Tafel 27. 

4 Beschreibung in Revue hispanique Bd. 40, S. 101. Abbildung nicht mehr 
erhalten. 
Pfand!, Spanische Nationalliteratur, 36 
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Sonne zwei Spruchbänder flattern, deren jedes die Inschrift adore trägt, 
und unterhalb des Ganzen ein antiker Opferaltar flammt, so ist die Lô- 
sung adoro a Dorotea nur dann môglich und auch begrifflich fafbar, 
wenn man den Altar als Symbol der Aufopferung und Hingabe, und die 
Sonne als Symbol des angebeteten Wesens in den Bildsinn mit einbezieht. 
Gelehrt und zugleich dunkel, fremdartig und dabeï geistreich mufite nach 
dem Grundsatz des cultismo der sprachliche Ausdruck sein, und diesen 
Anforderungen hat sich der Verfasser des Sonnenrebus auch auf dem 
Gebiete des Bilderrätsels nach Kräften gerecht zu werden bemüht. 

Diese in ihrem ausgeprägten Symbolismus sich eng an die empresa an- 
lehnenden zeroglificos sind im 17. Jahrhundert, in der Zeït der lebhaftesten 
Barockstimmung, ein wesentlicher Bestandteil der sogenannten lebendigen 
Literatur geworden, d. h. jenes sprachlichen und künstlerischen Gedanken- 
ausdrucks, der nicht erst in Büchern gesucht zu werden brauchte, sondern 
der auf Markt und Strafle ging und sich von selbst dem Auge der Offent- 
lichkeit aufdrängte. Keine politische oder kirchliche Festlichkeit war 
denkbar, ohne dafi Altäre, Triumphbôgen, Schaukatafalke und ähnliche 
Zierbauten mit weithin sichtbaren Bilderrätseln ausstaffiert worden wären, 
deren Lôüsung entweder Wahlsprüche, Eigenschaften und Taten eines ge- 
feierten Helden, oder Grundsätze und Lehren der Kirche, oder patrio- 
tische Ideen und Überlieferungen zu einprägsamer Darstellung brachte. 
Dal männiglich seinen Stolz darein setzte, den Sinn von Bild und Wort 
zu erfassen, daflf Deutung und Erklärung von Mund zu Munde lief und 
Verständnis und Interesse für die figürlich übermittelten Begriffe wesent- 
lich fôürderte und vertiefte, versteht sich von selbst. Quellen für die 
Kenntnis dieser barocken Symbolisierungskunst sind für uns heute in 
erster Linie die gedruckten Festberichte (re/aciones), die freilich statt der 
Bilder nur mehr deren Beschreibung enthalten. Aus einem dieser Be- 
richte soll die folgende, in mehrfacher Hinsicht recht charakteristische 
Stelle hier angeführt sein: Per Leser môge mit mir Nachsicht üben, dal 
ich mich über der Beschreibung der jeroglificos so lange aufgehalten habe; 
wenn er Sie versteht, werden Sie 1hm nicht mififfallen, wenn er sie nicht ver- 
steht, dann verzichte ich auf seine Nachsicht\, 


1 Lope de Vega, Relaciôn de las fiestas de San Isidro, Madrid 1622. 
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Mas, Catäleg de la Collecciô cerväntica formada per Ÿ. Bonsoms, Barcelona 
1916—1925, 3 Bde. Ædiciones del Quixote y demdäs obras de Cervantes que 
logré reunir D. Clemente Cortejon, Barcelona 1916. Catälogo de una colecciôn 
de libros cervantinos reunida por G. Molina Navarro, Madrid 1916. J.S. Be- 
nages y J.S. Fonbuena, Prblografia critica de ediciones del Quixote impresas 
desde 1605 hasta 1917, Barcelona 1917. ÆReseña de los estudios publicados con 
motivo del tercer centenario de la muerte de Cervantes, in Revista de filologia 
española Bd. 4 (1917) S. 393, Bd. 5 (1918) S. 57 u. 188. H. Seris, Za colecciôn 
cervantina de la Sociedad hispänica de América, in University of Illinois Studies 
in Language and Literature Bd. 6 (1920). E. Cotarelo y Mori, Ulimos estudios 
cervantinos, Madrid 1920. E. Winkler, Über ein Innsbrucker ÆExemplar der Erst- 
ausgabe des Don Quixote, in Festschrift für Karl Luick, Marburg 1925, S. 230. 
— 2. Ausgaben: Obras completas, ed. J. E. Hartzenbusch, Madrid 1863, 
12 Bde. Obras completas, ed. R. Schevill und A. Bonilla y San Martin, Madrid 
1914 ff, bis jetzt 14 Bände. Don Quixote, ed. D. Clemencin, Madrid 1833—1839, 
6 Bde.; ed. F. Rodriguez Marin, Madrid 1911—1913, 8 Bde.; ed. A. Hämel, 
Halle 1924 ff, 5 Bde. Za Galatea, in Biblioteca de autores españoles Bd. 1 
(1846) und in den Obras completas. Persiles y Sigismunda, ebendort. Comedias 
y Entremeses, ed. Blas Nasarre, Madrid 1749, 2 Bde. Colecciôn de entremeses, 
oas, baïles, etc, ed. E. Cotarelo y Mori, Madrid 1911, 2 Bde. Æn/remeses, ed. 
L. C. Viada y Lluch, Barcelona 1914; ed. A. Bonilla y San Martin, Madrid 1916. 
La Numancia, edizione curata su un nuovo manoscritto, ed. L. Sorrento, Maïland 
1920. Los Tratos de Argel, ed. L. Pfand]l, Leipzig 1925. Drei Zwischenspiele, 
ed. L. Pfandl, Halle 1926. Novelas exemplares, in Colecciôn de autores españoles, 
Leipzig 1863—1887, Bd. 25. Dasselbe, ed. À. Kressner, Leipzig 1886, 2 Bde. 
Cinco novelas exemplares, ed. R. J. Cuervo in Bibliotheca romanica Nr. 41—44, 
Strafiburg 1905. ÂVovelas exemplares, ed. F. Rodriguez Marin in C/sicos cas- 
tellanos Bd. 27 u. 36, Madrid 1914—1917. Zicenciado Vidriera, ed. N. Alonso 
Cortés, Valladolid 1916. ÆRinconete y Cortadillo, in Cambridge Plain Texts 
Bd. 1 (1922). Las mejores poesias, ed. M. R. Blanco Belmonte, Madrid 1916. — 
3. Studien: E. Baret, Espagne et Provence, Paris 1857. E. Dorer, Berganzas 
Lehr- und Wanderjahre, in Nachgelassene Schriften Bd. 3 (1893) S. 29. L. Bahl- 
sen, Æine Komôdie Fletchers, ihre spanische Quelle und die Schicksale jenes 
cervañtinischen Novellenstoÿfes in der Weltliteratur, Programm, Berlin 1804, 
und Ænglische Studien Bd. 23 (1899). M. Rotondo y Nicolau, La cueva de Cer- 
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vantes en Argel, Madrid 1895. A. Morel-Fatio, Ze Don Quichotte envisagé 
comme peinture de la société etc., in Etudes sur l'Espagne Bd. 1 (1895) S. 297. 
H. E. Watts, Cervantes, his life and works, London 1895. C. Pérez Pastor, Do- 
cumentos cervantinos hasta ahora inéditos, Madrid 1897—1902, 2 Bde. R. Foulché- 
Delbosc, Za plus ancienne œuvre connue de Cervantes, in Revue hispanique 
Bd. 6 (1899) S. 508. W. v. Wurzbach, Die Preciosa des Cervantes, in Kochs Stu- 
dien sur vergleichenden Literaturgeschichte Bd. 1 (1901) S. 391. KR. L. Mäinez, 
Cervantes y su época, Jérez 1901. F. Rodriguez Marin, Æ/ Loaysa de ET Celoso 
Extremeño, Sevilla 1901. J. Fitzmaurice-Kelly, Cervantes in England, London 
1905. N. Diaz de Escovar, Apuntes escénicos cervantinos, Madrid 1905. K. Lar- 
sen, Des Cervantes Vorstellungen vom Norden, in Kochs Studien sur vergleichen- 
den Literaturgeschichte Bd. 5 (1905) S. 273; dasselbe in spanischer Übersetzung 
von M. Unamuno, in Æspaña moderna, März 1906, S. 20. J. Cejador y Frauca, 
La lengua de Cervantes, Madrid 1905, 2 Bde. J. Puyol y Alonso, Æs/ado social 
que refleja el Quixote, Madrid 1905. F. Navarro Ledesma, Z7 ingenioso hidalgo 
Miguel de Cervantes, Madrid 1905. J. Hazañas y La Ra, Zos rufianes de Cer- 
vantes, Sevilla 1906. H. Parlow, Zw» Leben des Cervantes, Dresden 1906. 
E. Mele, Za novela El Celoso Extremeño del Cervantes, in Nuova Antologia 
1906, S. 475. R. Schevill, Persiles y Sigismunda, im Modern Philology Bd. 4 
(1906). W. v. Wurzbach, Cervantes-Studien, in Vollmôollers Romanische For- 
schungen Bd. 20 (1907) S. 495. M. A. Buchanan, Cervantes as a Dramatist, in 
Modern Language Notes Bd. 23 (1908). E. Mele, Per la fortuna del Cervantes 
in Italia nel Seicento, in Studi di filologia moderna Bd. 2 (1909) S. 229, Fort- 
setzung in Xevista de filologia española Bd. 6 (1919) S. 364. R. Schevill, À Note 
on El curioso impertinente, in Revue hispanique Bd. 22 (1910) S. 447. Menéndez 
y Pelayo hat zwei vorzügliche Cervantes-Aufsätze in Colecciôn de escritores cas- 
tellanos Bd. 136 u. 137. G. Babinger, Wanderungen und Wandlungen der No- 
velle El curioso impertinente, etc., in Vollmôllers Romanische Forschungen Bd. 31 
(1911). J. Fitzmaurice-Kelly, Cervantes, a Memoir, Oxford 1913. P. Savj-Lopez, 
Cervantes, Napoli 1913; dasselbe in spanischer Übersetzung von A. G. Solalinde, 
Madrid 1917. W. v. Wurzbach, Preciosa, La ilustre fregona, ET curioso imper- 
tinente, in Etinfihrung in die romanischen Klassiker, herausgegeben von G. Grü- 
ber, Heft 3 u. 4, Strafburg 1913. F. Rodriguez Marin, Vwevos documentos cer- 
vantinos, Madrid 1914. J. A. Bertrand, Cervantes et le romantisme allemand, 
Paris 1914. M. A. Buchanan, Cervantes and books of chivalry, in Modern 
Language Notes Bd. 29 (1914). J. Puyol y Alonso, Æ7 supuesto retrato de Cer- 
vantes, Madrid 1915. F. A. de Icaza, Zas Novelas exemplares de Cervantes. 
Madrid 1901, 2. Auflage 1915. D. Mereschowsky, Æwige Gefährten, München 
1915. A. Cotarelo y Valledor, Æ7 {eatro de Cervantes, Madrid 1915. M.S. Oliver, 
Vida y semblanza de Cervantes, Barcelona 1916. F. Rodriguez Marin, ç Se Ze 
mucho a Cervantes ? Conferencia, Madrid 1916. A. Baig y Baños, Æfs{oria del 
retrato auténtico de Cervantes, Madrid 1916. N. Sentenach, Æ7 refrato de Cer- 
vantes, in Revista de archivos Bd. 34 (1916) S. 24. J. Pérez de Guzmän y Gallo, 
Los retratos de Cervantes, in Arte español Bd. 3 (1916) S. 52. F. Lafuente, Z7 
romancero del Quixote, Madrid 1916. N. Alonso Cortés, Casos cervantinos que 
tocan a Valladolid, Madrid 1916. A. Bonilla y San Martin, Cervantes y su obra, 
Madrid 1916 und Berlin 1916 (Editora internacional) M. S. Oliver, Vida y 
semblanza de Cervantes, Barcelona 1916. E. Cotarelo y Mori, Los puntos obscu- 
r0s de la vida de Cervantes, Madrid 1916. F. A. de Icaza, A/go mds sobre el 
Licenciado Vidriera, in Revista de archivos Bd. 34 (1916) S. 38. J. Juderias, Za 
idea del Quixote en España y su evoluciôn, in La Lectura 1916 Bd. 2; S. 140 u. 
287. G. Papini, Don Chisciotte dell Inganno, Florenz 1910 A7 Baig y Baños, Za 
Emperatriz del Mundo, estudio sobre Dulcinea del Toboso, Madrid 1916. A. H. 
Corley, Word-Play in the Don Quixvote, in Revue hishanique Bd. 40 (1917) S. 543. 
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F. Rodriguez Marin, Æ7 retrato de Cervantes, Madrid 1917. F. A. de Icaza, 
Superchertas y errores cervantinos, Madrid 1917. M. H. Neumann, Cervantes in 
Deutschland, in Die Neueren Sprachen Bd. 25 (1917) S. 147 u. 193. F. Caballero, 
Pericia geogräfica de Cervantes demostrada con la historia de Don Quixote, 
Madrid 1918. R. Schevill, Cervantes, New York 1919. J.T. Medina, Æ7 Zauso 
de la Galatea es Ercilla, in Romanic Review Bd. 10 (1919). R. Menéndez Pidal, 
Un aspecto en la elaboraciôn del Quixote, Madrid 1921, 2. Auf. 1924. F. Egea 
Abelenda, Sobre la Galatea de Cervantes, in Revista de archivos Bd. 42 (1921) 
S. 538. A. Farinelli, Æ/ wltimo sueño romäntico de Cervantes, in Poletin de la 
R. Academia Española Bd. 9 (1922) sowie in Ænsayos y Discursos Bd. 1 (1925). 
H. Morf, Aus Dichtung und Sprache der Romanen, 3. Reïhe, Berlin 1922. 
C. de Lollis, Cervantes reazionario, Rom 1924. S. Rivera Manescäu, Æ7 modelo 
del Licenciado Vidriera, in Revista histérica de Valladolid Bd. 2 (1924) S. 39. 
G. T. Northup, Cervantes attitude towards honor, n Modern Philology Bd. 21 
(1924) S. 397. A. Gonzälez Palencia, Un cuento popular marroqui y El celoso 
extremeño, in Homenaje a Menéndez Pidal Bd. 1 (1925) S. 417. H. Hatzfeld, 
Künstlerische Berührungshunkte zwischen Cervantes und Rabelais, nm Fahrbuch 
für Philologie Bd. 1 (1925) S. 355. V. Depta, Cervantes als Dramatiker, in Zeit- 
schrift fiir franzôs. und engl. Unterricht Bd. 24 (1925) S. 339. R. Schevill, Zérnez, 
Figueroa and Cervantes, in Æomenaje a Menéndez Pidal Bd. 1 (1925) S. 425. 
W.S. Hendrix, Sancho Panza and the comic types of the XVII" century, eben- 
dort Bd. 2 (1925) S. 485. Américo Castro, £7 pensamiento de Cervantes, Madrid 
1925. À. Farinelli, Cervantes, in Aufsätse, Reden und Charakteristiken, Bonn 
1925, S.1. W. P. Ker, CoZected Essays, ed. Ch. Whibley, Bd. 2, London 1925. 
Han Ryner, L'ingénieux hidalgo Miguel Cervantes, Paris 1926. KR. de Maeztu, 
Don Quixote, Don Guan y la Celestina, Madrid 1926. F. Rodriguez Marin, Las 
supersticiones en el Quixote, Conferencia, Madrid 1926. G. Boussagnol, Quelques 
mots sur la genèse de ET curioso impertinente, in Revue de l'enseignement des 
langues vivantes Bd. 43 (1926) S. 258. R. Beltrân Rézpide, Za pericia geogräfica 
de Cervantes demostrada con la historia de Persiles y Sigismunda, in Revista 
de segunda enseñanza Bd. 4 (1926) S. 148. E. Guzmän, Æ7 Quixrote y los libros 
de caballeria, Barcelona 1926. C. Eguia Ruiz, Sobse el modelo vivo de Don 
Quixote, in Razôn y Fe Bd. 74 (1926) S. 316. E. Cameron, Woman in Don Qui- 
xote, in Æispania (California) Bd. 9 (1926) S. 137. A. Castro, Lo picaresco y 
Cervantes, in Revista de Occidente Bd. 11 (1926) S. 349. H. Hatzfeld, Don Qui- 
xote als Wortkunstwerk, Leipzig 1927. FE. Rodriguez Marin, Miscelänea de An- 
dalucia, Madrid 1927; darin: Za cércel en que se engendr6 el Quijote. 1. Pfandi, 
Die Zwischenspiele des Cervantes, in Neue Sahrbücher fir Wissenschaft und 
Fugendbildung Bd. 3 (1927) 3ot. 

Céspedes y Meneses, Gonzalo de. Poema trägico del Español Gerardo, 
in Biblioteca de autores españoles Bd. 18 (1851) S. 117. AÆistorias peregrinas y 
exemplares, ed. E. Cotarelo y Mori in CoZecciôn selecta de antiguas novelas es- 
pañolas Bd. 2 (1906); ebendort biographische Einleitung. Die alten Ausgaben 
stehen bei B. J. Gallardo, £zsayo Bd. 2, S. 403. 

Cibdareal, Fernän Gomez, siehe Centon epistolario. 

Coloma, Juan. Vgl. A. Morel-Fatio, L'Espagne au XVIe et au XVIIe siècles, 
Heïlbronn 1878, S. 496 501 513 560. 

Contreras, Alonso de. Vida y aventuras, ed. M. Serrano y Sanz in Boëetin 
de la R. Academia de la Historia 1900 und als Buch, Madrid 1900. Vgl. À. Morel- 
Fatio, Æfudes sur l'Espagne Bd. 3, S. 160. 

Contreras, Jeronimo de. Selva de Aventuras, in Biblioteca de autores es- 
Dañoles Bd. 3. Vgl. Gallardo, £nsayo Bd. 2, S. 562. J. K. Seidemann, Die Selva 
de aventuras von Contreras, in Serapeum Bd. 16 (1855) S. 113 129 145. Me- 
néndez y Pelayo, Origenes de la novela Bd. 1 (1905) S. 349. Zu beachten ist, 
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daf inmitten der zahlreichen Ausgaben, die der Se/va de aventuras zwischen 
1565 und 1615 beschieden waren, plôtzlich eine auftauchte (Alcalä 1588) die 
statt 7 Bücher deren 9 enthielt und die den tragischen Schluf der Erzählung 
dahin abänderte, da$ Luzmän und Arbolea zu gutem Ende ein glückliches 
Ehepaar werden. Vielleicht ist der ähnliche schiefe Ausgang im Persiles-Roman 
von Cervantes auf dieses Vorbild zurückzuführen. Ein Exemplar der genannten, 
ungemein seltenen Ausgabe der Se/va befindet sich in der Offentlichen Biblio- 
thek zu Dresden. Der 1568 erfolgte Tod des Don Carlos und der Kônigin 
Isabel veranlafite, daf in der auf dieses Trauerjahr folgenden Ausgabe von 1572 
verschiedene auf jene beiden Persünlichkeiten bezügliche Stellen ausgemerzt 
wurden. In späteren Jahrzehnten achtete man nicht mehr darauf und druckte 
bald die eine bald die andere von den älteren Ausgaben nach. Da zudem bis 
heute noch nicht festgestellt ist, ob auch die oben erwähnte, besonders stark 
abgeänderte Fassung von 1588 einem der späteren Nachdrucke zu Grunde ge- 
legt wurde, so ist die Textgeschichte der Se/va de aventuras ziemlich verworren. 
Der Text der Biblioteca de autores españoles geht auf die Ausgabe von 1615 
und damit vermutlich auf jene von 1565 zurück. 


Coronel, Maria. Cartas de la venerable Madre Maria de Sesûs de Agreda, 
ed. F. Silvela, Madrid 1885. Vzda de la Virgen, ed. Emilia Pardo Bazän, Bar- 
celona 1809. Die geheimnisvolle Stadt Goftes, deutsch von Ludwig Clarus, Re- 
gensburg 1853. La sœur Marie d'Agreda et Philippe IV. Correspondance tra- 
duite par À. Germond de Lavigne, Paris 1855. Chaillot, Principes de théologie 
mystique, Paris 1866. Anton Marfa, Della mistica città di Dio, Bologna 1873. 
F. Silvela, Felipe IV y Sor Maria de Agreda, in Revista de España Bd. 77 78 
(1880—1881). J. Sänchez Toca, Sor Maria de Agreda, ebendort Bd. 110 113 
(1886). M. Serrano y Sanz, Apuntes para una biblioteca de escritoras españolas 
Bd. 1, Madrid 1903, S. 571. P. Fabo, Za autora de la Mistica Ciudad de Dios, 
Madrid 1917. M. Montmorand, Psychologie des mystiques, Paris 1920, S. 245. 
J. Sänchez Toca, Felipe IV y Sor Maria de Agreda, Madrid 1924. 

Cruz, Juan de la. Ausgaben: Obras, in Biblioteca de autores españoles 
Bd. 27. Poesias, in Boehl de Faber, F/oresta Bd. 1, Nr. 68—71. 7odas las poesias 
de San Fuan de la Cruz y de Santa Teresa, ed. W. Storck, Münster 1854. 
Obras espirituales, ed. J. M. Ortf y Lara, Madrid 1872. Obras del Mistico Doctor, 
ediciôn critica, ed. P. Gerardo de San Juan, Toledo 1912—1914, 3 Bde. Poesias, 
ed. A. Gonzälez Palencia, Madrid 1926. ZLos autôgrafos que se conservan del 
Mistico Doctor, ediciôn fototipogräfica, Toledo 1913. Zur Bibliographie der älte- 
sten Ausgaben vergleiche man A. Schneider, Spaniens Anteil an der deutschen 
Literatur des 16. und 17. Fahrhunderts, Stxafburg 1808, S. 46—47, und H. Hurter, 
Nomenclator literarius theologiae catholicae Bd. 3, Innsbruck 1907, Sp. 361. 
Ü bersetzungen: S&mtliche Schriften des hl. Gohannes von Kreuz, übersetzt 
von G. Schwab, Sulzbach 1830, 2 Bde. S. Buchfelner, Des Al. Sohannes vom 
Kreuz christliche Mystik, Landshut 1841; freie Bearbeitung und Kompilation 
der Hauptideen aus den Schriften des Spaniers. Sämtliche Gedichte des hl. o- 
hannes vom Kreuz und der hl Theresia von Fesus, übersetzt von W. Storck, 
Münster 1854. Sémtliche Schriften des hl. Sohannes vom Kreuz, übersetzt von 
M. Jocham, Regensburg 1858—1859, 2 Bde. /wnere Ansprachen etc, heraus- 
gegeben von G. Buchner, Lorch 1909 (drei Abschnitte aus der Sida del Monte 
Carmelo). Sämtliche Werke in 5 Bänden, München, im Theatinerverlag, 1024 ff. 
Studien: G. Tersteegen, Zeben heiliger Seelen Bd.3. Essen 1784. Zebens- 
geschichte des hi. Fohannes vom Kreuz, in Bd. 2 S.615—787 der deutschen 
Ausgabe seiner Werke von M. Jocham. O. Zückler, ohannes vom Kreuz, in 
Zeitschrift fir die gesamte lutherische Theologie und Kirche Bd. 27 (1866) S. 19. 
M. Müñoz Garnica, San Juan de la Cruz, Jaén 1875. M. Dominguez Berruete, 
El misticismo de S. Juan de la Cruz en sus poesias, Madrid 1894. D. Lewis, 
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Life of St. Fohn of the Cross, London 1897. R. Encinas y Lépez de Espinosa, 
La poesia de S. Juan de la Cruz, Valencia 1905. M. Demimuid, .S£. Jean de 
la Croix, Paris 1916. C. Egufa Ruiz, Ziteraturas y literatos, 24 serie, Barcelona 
1917. G. Truc, Les mystiques españols Ste. Thérèse et St. Fean de la Croix, 
Paris 1921. J. Baruzi, Ze problème des citations scripturaires en langue latine 
dans les œuvres de Jean de la Croix, in Bulletin hispanique Bd. 24 (1922) S. 18. 
F. P. Chevalier, Ze Cantique spirituel de St. Jean de la Croix a-til été inter- 
polé? ebendort S. 307. J. Baruzi, .S/. Sean de la Croix et le problème de l'ex- 
périence mystique, Paris 1924. Fr. Kronseder, Der Xl. Fohannes vom Kreuz, 
Regensburg 1926. R. P. Garrigou-Lagrange, Perfection chrétienne et contempla- 
tion selon St. Thomas d'Aquin et St. Jean de la Croix, Saïnt-Maximin 1926, 
2 Bde. J. Hector, Der Al Johannes vom Kreuz, ein Lehrer und Führer auf 
dem Weg der Vereinigung mit Gott, im Theologisch-praktische Quartalschrift 
1926, S. 314. In den erst bis Anfang November reichenden Ac/a Sanciorum 
Bollandiana ist Juan de la Cruz, dessen Fest auf den 24. November fällt, noch 
nicht behandelt. A. Bros, Saint Fean de la Croix et sa doctrine, in Cahiers 
catoliques 1927, S. 15—45. Aloysius ab Imm. Conceptione, 54 der Text der 
sweiten Redaktion des «Geistlichen Gesangs» vom Al Sohannes vom Kreuz selbst 
verwässert worden oder ist er apokryph? Eine Erwiderung auf die textkriti- 
schen Forschungsergebnisse von F. Baruzi, in Theologie und Glaube Bd. 19 (1927) 
S. 604. J. G. Arintero, ZLas escalas de amor, el mistico ascensor segin Suan de 
la Crus, in Vida sobrenatural Bd. 14, Salamanca 1927, S. II 152 224 297. 
F. Reynaldus, Æswinentia fheologica S. loannis a Cruce, in Analecta ordinis Car- 
melitarum Discalceatorum Bd.1, Rom 1927, S. 45 176 268; Bd. 2 S. 23 100. 
Arcadio del Niño Jesüs, Votas sobre el valor liferario del Cäntico espiritual, 
ebendort Bd.2 (1928) S. 169. Joseph a Spiritu Sancto, Mysrical Theology of 
Sz. John of the Cross, nm The Homiletik and Pastoral Review, New York 1927, 
S.130. J. Delgado, CZaridades de la Noche oscura, in Ciudad de Dios 1927, 
S. 178. J. Lebreton, Za nuit obscure d'après St. Fean de la Croix. Les sources et le 
caractère de sa doctrine, in Revue d'ascétique et de mystique, Toulouse 1928, S. 1. 


Cueva, Juan de la. Die zwei ältesten Drucke der Comedias y Tragedias 
erschienen zu Sevilla 1583 und 1588; davon ist der erstere bis jetzt nur in einem 
einzigen (in Wien befindlichen) Exemplar bekannt. Die zuweiïlen genannte Aus- 
gabe von Sevilla 1580 hat nie existiert und ist lediglich Kopierung eines zuerst 
in Vueva Biblioteca de autores españoles Bd. 14, S. 153 gemachten Druckfehlers. 
Exemplar poético, ed. Lépez de Sedano in Parnaso español Bd. 8, Madrid 1775; 
ed. E. Walberg in Acta Universitatis Lundensis Bd. 39, Lund 1904. Conguista 
de la Bética, in Colecciôn Ramon Fernändez Bd. 14 u. 15, Madrid 1795. Väaje 
de Sannio, ed. F. A. Wulff in Acta Universitatis Lundensis Bd. 23, Lund 
1886/87. El saco de Roma, El infamador, ed. E. de Ochoa in Zesoro del teatro 
español Bd. 1, Paris 1838. Comedias y Tragedias, ed. F. À. de Icaza in Sociedad 
de bibliéfilos españoles Bd. 40, Madrid 1917. F. A. Wulff, De Zas Rimas de Suan 
de la Cueva, n Homenaje a Menéndez y Pelayo Bd. 2, Madrid 1899 S. 143,. J.P.W. 
Crawford, À Sivteenth Century Spanish Analogue of Measure for Measure, in 
Modern Language Notes 35 (1920); behandelt die Comedia del degollado. J. E. 
Gillet, Cueva's Comedia del Infamador and the Don Fuan Legend, nm Modern 
Language Notes 37 (1922). F. A. de Icaza, Swcesos reales que parecen imagina- 
dos, Madrid 1919. A. Hämel, Cveva und die Erstausgabe seiner Comedias y 
Tragedias, m Zeitschrift fir romanische Philologie Bd. 43, S. 134. 


Enriquez Gômez, Antonio. Poestas, in Biblioteca de autores españoles 
Bd. 42, S. 363. Comedias, ebendort Bd. 47, S. 481. J. Amador de los Rios, 
Estudios sobre los judios de España; Madrid 1848, S. 569. Barrera, Catälogo 
5.134. Menéndez y Pelayo, Æeferodoxos Bd. 2, S. 611. G. M. Vergara, Æ#- 
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sayo de una colecciôn de noticias referentes a la provincia de Segovia, Guadala- 
jara 1904. 

Ercilla y Züñiga, Alonso de. Za Araucana, ed. H. Schubart in Brb/oteca 
española Bd. 4 5 6, Gotha 1805—1807; ed. E. de Ochoa in CoZcciôn de los 
mejores autores españoles Bd. 21 (1840); ed. C. Rosell in Zrb/oteca de autores 
españoles Bd. 17 (1851); ed. J: Ducamin in Collection Mérimée Bd. 14 (1900); 
ed. À. M. Huntington (Facsimile de la 14 edicion), New York 1902; ed. J. To- 
ribio Medina, Santiago de Chile 1910—1918, 5 Bde. — Voltaire, Æssai sur la 
Doésie épique cap. 8. A. Royer, Étude littéraire sur l'Araucana, Dijon 1880. 
Boletin de la R. Academia de la Historia Bd. 12, S. 147; Bd. 31, S.65. Menén- 
dez y Pelayo, Æistoria de la poesia hispano-americana Bd. 2 (1913) S. 201. 
P. Bilbao y Sevilla, Alonso de Ercilla, Madrid 1917. J. L. Perrin, Don Garcia 
de Mendoza in Ercillas Araucana, in Romanic Review Bd. 9 (1918) S. 430. 
J. G. Dale, The Homeric Simile in the Araucana, Washington 1922 

Eslava, Antonio de. E. Dorer, Die Quelle su Shakespeares Sturm, in Ma- 
gazin fiir die Literatur des In- und Auslands Bd. 107, S. 77. Gaillard, Æéstoire 
de Charlemagne, Bd. 3, Paris 1882, S. 369. Ferd. Wolf, Über die altfransôsischen 
Heldengedichte aus dem karolingischen Sagenkreis, Wien 1883. J. De Perrot in 
Zeitschrift fir romanische Philologie Bd. 40, S. 354, in Shakespeare-Fahrbuch 
Bd. 47, S. 128, in Culfura española Bd. 12 (1908) S. 1023 und Bd. 15 (1909) 
S. 733. Menéndez y Pelayo, Obras de Lope de Vega Bd. 13, S. 78. J. Zalba, Dos 
escrifores navarros inspiradores de Lope y de Shakespeare, in Boletin de la Co- 
misiôn provincial de monumentos de Navarra Bd. 15 (1924) S. 215. 

Espinel, Vicente. Poesfas, ed. J. Lépez de Sedano in Parnaso español Bd.1 
3 8, Madrid 1786 ff. Marcos de Obregén, ed. C. Rosell in Biblioteca de autores 
españoles Bd. 18 (1851) S. 377. Dasselbe, ed. J. Cuesta in Biblioteca escogida 
Bd. 2, Madrid 1868. Dasselbe, ed. J. Pérez de Guzmän, Barcelona 1881. Das- 
selbe, ed. S. Gili Gaya in CZésicos castellanos Bd. 43 u. 51 (1922/23). — B. J. 
Gallardo, £nsayo Bd. 2, S. 951. L. Claretie, Lesage romancier, Paris 1800, S. 203. 
A. Madrid Müñoz, Æ7 nuevo monumento al maestro Espinel en la ciudad de 
Ronda, in Boletin de la R. Academia de la Historia Bd. 69 (1916) S. 478. 

Espinosa, Pedro de. Poesias, ed. J. Lépez de Sedano in Parnaso español 
Bd. 1 5 7, Madrid 1768 #. Æébula del Genil, ed. G. Rosell in Préhioteca de 
autores españoles Bd. 29 (1854) S. 475. Ælores de poetas ilustres, ed. À. de Castro, 
ebendort Bd. 42 (1857). Dasselbe, ed. J. Quirés y F. Rodriguez Marin, Sevilla 
1876. Obras, ed. F. Rodriguez Marin, Madrid 1909. Æ7 perro y la calentura, 
novela, ed. El Marqués de Laurencin in Bo/etin de la R. Academia de la His- 
toria Bd. 83 (1923) S. 245. F. Rodriguez Marin, Pedro de Espinosa, estudio bio- 
gräfico, Madrid 1907. P. Henriquez Ureña, /Vofas sobre Espinosa, in Revista 
de filologta española Bd. 4 (1917) S. 289. C. Fernändez de Alarcén, Documen- 
Los etc., in Poletin de la R. Academia Española Bd. 7 (1920) S. 368. 

milice. siehe Borja, Francisco de. 

Estella, Diego de. Obras escogidas, ed. E. de Ochoa in Coréen de los 
mejores autores españoles Bd. 12 (1841) S. 384, Bd. 44 (1847) S. 1. Neue Leit- 
sterne auf der Bahn des Heils Bd. 20, Regensburg 1863. Meditaciones del amor 
de Dios, ed. R. Leén, Madrid 1920. J: Pérez de Urbel, #7. Diego de Estella, 
in Aevista eclesiästica, Oktober 1924. A. Lôpez, Suplemento bibliogräfico de 
Diego de Estella, in Archivo Ibero-americano Bd. 24 (1925) S. 383. 


Gälvez de Montalvo, Luis. Æ/ pastor de Filida, in Nueva Biblioteca. de 
autores españoles Bd. 7 (1907) S. 309. Vgl. H. A. Rennert, 7%e Spanish Pastoral 
Romances, Philadelphia 1912, S. 104. 

Garcia, Carlos. Za desordenada codicia und La oposiciôn y conjuncion 2e 
ed. J. M. de Eguren in Zéros de antaño Bd.7, Madrid 1877. J. M. Sbarbi, 77 
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illo tempore y otras frioleras, Madrid 1903. L. Pfandl, Carlos Garcia etc., in 
Minchener Museum Bd. 2 (1913) S. 33. J. Lépez Barrera, La literatura hispand- 
oba del siglo XVII, in Boletin de la Biblioteca Menéndez y Pelayo 1925. 

Garcilaso de la Vega, el Inca, siehe Vega. 

Gil Polo, Gaspar. Ausgaben der Diana enamorada: Madrid 1802, ed. 
F. Cerdä y Rico, mit Kommentar zum Canto de Turita. Biblioteca cläsica es- 
pañola Bd. 22, Barcelona 1886. Mueva Biblioteca de autores españoles Bd. 7 
(1907) S. 337. Vgl. Fitzmaurice-Kelly, 74e Bibliography of the Diana enamo- 
rada, in Revue hispanique Bd. 2 (1895) S. 304. H. A. Rennert, Spanish Pastoral 
Romances S. 72. Menéndez y Pelayo, Origenes de la Novela Bd. 1, S. 479. 

Giron, Diego. Die Ode Dichoso el que alejado de negocios steht bei À. Laso 
de la Vega y Argüelles, Æéstoria y juicio critico de la escuela poética sevillana, 
Madrid 1871—1876, 2 Bde. 

Gnosopho, Cristoforo, siehe Villalôn. 

Gôngora y Argote, Luis de. 1. Bibliographie: KR. Foulché-Delbosc, 
Note sur trois manuscrits des œuvres poétiques de Gôngora, mn Revue hispanique 
Bd. 7 (1900) S. 454. Derselbe, Bibliographie de Géngora, ebendort Bd. 18 (1908) 
S. 73. L. P. Thomas, À propos de la bibliographie de Gôngora, in Bulletin his- 
panique Bd. 11 (1909) S. 323. M. L. Guzmän y A. Reyes, Confribuciones a la 
bibliografia de Gôngora, in Revista de filologia española Bd. 3 (1916) S. 171, 
Bd. 4 (1917) S. 54. A. Reyes, Xeseña de estudios gongorinos 1913—1918, eben- 
dort Bd. 5 (1918) S. 315. J.E. Gillet, À sew Gôngora Manuscript, in Revue 
hispanique Bd. 65 (1925) S. 150. — 2. Ausgaben: ?Poesias, ed. J. Lopez de Se- 
dano in Parnaso español Bd. 4, 7, 9, Madrid 1770; dasselbe, ed. A. de Castro 
in Biblioteca de autores españoles Bd. 32 (1854) S. 425. Cartas y poesias inéditas, 
ed. L. Linares Garcia, Granada 1802. Poesias inéditas, ed. H. À. Rennert in 
Revue hispanique Bd.4 (1897) S.130. Vingt-six lettres de Gôngora, ed. R. Foulché- 
Delbosc in Revue hispanique Bd. 10 (1903) S. 184. Poésies attribuées a Gôngora, 
ed. derselbe ebendort Bd. 14 (1906) S. 71. Obras poéticas, ed. derselbe in Bd. 16 
17 20 der Prbliotheca hispanica, New York 1921. Æäbula de Polifemo y Galatea, 
ed. À. Reyes, Madrid 1923. — 3. Studien: E. Churton, Géngora, a historical 
and critical essay . .. with translations, London 1862, 2 Bde., mit ausführlicher 
Besprechung in 7%e Dublin Review, New Series Bd. 2 (1864) S. 95—127. 
A. Retortillo y Tornos, Æ£xamen critico del gongorismo, Madrid 1890. G. Lan- 
son, Gôngora, in Revue d'histoire littéraire de la France Bd. 3 (1896) S. 321. 
A. Reyes, Cuestiones estéticas, Paris 1910; darin S. 91: Sobre la estética de Gôn- 
gora. L. P. Thomas, Æfude sur Gôngora et le gongorisme, Brüssel 1911. 
L. de Torre, Documentos relativos a Gôéngora, in Revue hispanique Bd. 34 (1915) 
S. 283. A. Reyes, Gôngora y La Gloria de Niquea, in Revista de filologia es- 
pañola Bd. 2 (1915) S. 274. F. A. de Icaza, Gongora musico, in der Madrider 
Zeitschrift Swwma, April 1916, Nr. 13 u.15. A. Rèyes, Zos fextos de Géngora, 
corrupciones y alteraciones, in Boletin de la R. Academia Española Bd. 3 (1916) 
S. 257 u. 510. À. Fitzmaurice Kelly, Géngora, in Transactions of the Royal So- 
ciety of Literature, Second Series Bd.35, London 1917, S. 159. M. Cañete, 
Observaciones acerca de Gôngora y del culteranismo, in Revue hispanique Bd. 46 
(1919) S. 281. A. Reyes, Cuestiones gongorinas, in Revista de filologia española 
Bd. 6 (1919) S. 268. H. Thomas, 7hree franslators of Gôngora, in Revue his- 
panique Bd. 48 (1920) S. 180. Z. Milner, Gongora et Mallarmé, la connaissance 
de Pabsolu par les mots, mn Hispania, (Paris) 1920, S. 352. J. Fitzmaurice Kelly, 
Some Masters of Spanish Verse, Oxford 1924. A. Reyes, Cuestiones gongorinas, 
in Revue hispanique Bd. 65 (1925) S. 134. M. Artigas, Don Luis de Gôngora, 
biografia y estudio critico, Madrid 1925. J. de Espinosa, Apologético en favor 
de D. Luis de Gôngora, ed. V. Garcia Calderôn in Aevue hispanique Bd. 65 
(1925) S. 397. J. Millé y Giménez, Mofas gongorinas, ebendort S. 342. C. L. 
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Penney, Gôngora, in Hispanic Notes and Monographs, New York 1926. D.Alonso, 
Gôngora y América, in Revista de las Españas Bd. 2 (1927) S. 317. J. Rogerio 
Sänchez, Centenario de Géngora, in Revista de segunda enseñanza Bd, 5 
(1927) S. 219. D. Alonso, AZusiôn y elustôn en la poestà de Géngora, in Revista 
de Occidente Bd. 6 (1928) S. 177. M. Artigas, Géngora y el gongorismo, Cérdoba 
1928. Das stilgeschichtlich wichtige Sonett Para la quarta parte de la Ponti- 
Jical del Doctor Bavia berieht sich auf den 4. Band jener für ihre Zeit einzig- 
artigen Geschichte der Päpste, die unter dem Titel /7rs/oria pontifical y cati- 
lica, en la qual se contienen las vidas y hechos notables de todos los Sumos 
Pontfifices romanos, in 6 Foliobänden und von vier verschiedenen Autoren ver- 
fafit, zwischen 1574 und 1678 erschien. Luis Bavia war der Bearbeiter des 
3. und 4. Bandes. Das Gesamtwerk wird gewôühnlich unter dem Namen des 
Gonzalo de Illescas verzeichnet und zitiert, der die beiden ersten Bände schrieb. 


Graciän, Baltasar. 1. Ausgaben: Æ7 Discreto, El Héroe, El Oräculo, 
ed. À. de Castro in Biblioteca de autores españoles Bd. 65 (1873) S. 530. Cartas 
inéditas, ed. M. Compañy in Revista critica de historia y literatura Bd. 1 (1896) 
S. 81. Æ7 Héroe, El Discreto, ed. À. Farinelli, Madrid 1900. Æ7/ Héroe, re- 
impresiôn de la ediciôn de 1639, ed. A. Coster, Chartres 1911. Æ7 Crificôn, ed. 
J. Cejador in Biblioteca Renacimiento Bd. 3 u. 4, Madrid 1913—1914. Æ7 Héroe, 
ÆT Discreto, El Oräculo, ed. À. Reyes, Madrid 1918. — 2. Studien: TMS 
Sbarbi, Crifica reforma de los comunes refranes, in Refranero general Bd. 9 
(1878) S. 93. M. Menéndez y Pelayo, Historia de las ideas estéticas en España 
Bd. 2 (1884) S. 535. K. Borinski, Graciän und die Hofliteratur in Deutschland, 
Halle 1894. B. Croce, 7 fratfatisti italiani del concettismo e Baltasar Graciän, 
in At# dell Accademia Pontaniana Bd. 29 (1899) und auch als Buch, Neapel 
1809. F. Rahola y Tremols, 3. Graciän, Discurso de la R. Academia de Buenas 
Letras de Barcelona, 1902. N.]J. de Liñän y Heredia, Baltasar Graciän, Ma- 
drid 1902. M. Pareja y Navarro, Las ideas politicas de Graciän, Granada 1908. 
A. Morel-Fatio, Agrégation d'espagnol (notes bibliographiques sur Graciän), in 
Bulletin hishanigue Bd. XI (1909) S. 450. Derselbe, Cours du Collège de France 
sur les moralistes espagnols du XVITe siècle et en particulier sur Graciän, eben- 
dort Bd. 12 (1910) S. 2o1 u.330. Derselbe, Zisie chronologique des lettres de 
Graciän, ebendort S. 204. Derselbe, Graciän interprété par Schopenhauer, eben- 
dort S. 378. A. Coster, Sur une contrefaçon de l'édition de El Héroe de 1639, 
in Æevue hispanique Bd. 23 (1910) S. 594. V. Bouillier, Vofes sur l’Ordculo 
manual, in Bulletin hispanique Bd. 13 (1911) S. 320. Azorin, Baltasar Graciän, 
in Zecturas españolas, Madrid 1912, S.65. E. Ovejero y Maury, Æ7 Criticôn, 
in Æspaña moderna, Sept. 1913. A. Coster, Baltfasar Graciän, in Revue hispa- 
nique Bd. 29 (1913) S. 347. F. Maldonado, Gyracidn como pesimista y politico, 
Salamanca 1916. A. Bonilla, Ux manuscrito inédito del siglo XVT con dos cartas 
autôgrafas de Graciän, in Revista critica hishano-americana Bd. 2 (1916) S. I21. 
A. Reyes, Æ7 Suicida, Madrid 1917. R. del Arco, Séuetas de Graciän, in Es- 
tudio Bd. 27 (1919) S. 39. A. Coster, Corneille a-t-il connu ET Héroe de Graciän, 
in Revue hispanique Bd. 46 (1919) S. 569, A. F. G. Bell. Baltasar Graciäén, in 
Hispanic Notes and Monographs, Spanish Series Bd. 3, Oxford 1921. J. M. 
de Cossio, Graciän critico literario, in Boletin de la Biblioteca Menéndez y Pe- 
layo Bd. 5 (1923) S. 69. E. Mele, Ofere del Graciän e d’'altri autori spagnuoli 
fra le mani del P. Casalicchio, in Giornale stérico della letteratura italiana 
Bd. 82 (1923) E. Buceta, Za admiraciôn de Gracidän por el Infante Don Juan 
Manuel, in Revista de filologia española Bd. 11 (1924) S. 63. M. Fernändez Al- 
magro, Viaje de Graciän, in Revista de Occidente Bd. 9 (1925) S 372. À. Fari- 
nelli, Graciädn y la literatura de Corte en Alemania, Ensayos Y Discursos 
Bd. 2 (1925) S. 443. A. Rouveyre, Graciän, pages caractéristiques, Paris 1925. 
G. Marone, Morale e politica di B. Graciän, Napoli 1925. V. Bouillier, Graciän 
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et Nietzsche, in Revue de littérature comparée Bd. 6 (1926) S. 381. Derselbe, 
Traduction de six chapitres du Discreto, in Bulletin hispanique Bd. 28 (1926) 
S. 356. E. Garcia Gomez, Un cuento drabe, fuente comün de Abentofail y de 
Gracidn, in Revista de archivos Bd. 47 (1926) S.1. A. Kneer, Ein spanischer 
Fesuit und die deutsche Rechtsanwaltschaft, in Literarische Blätter der Kôlni- 
schen Volkszeitung 1926, Nr. 34. R. Finger, Diplomatisches Reden, ein Buch der 
Lebenskunst im Sinne des Spaniers Graciän, Berlin 1927. E. Mele, Bal/asar 
Gracidän e il Nietzsche, in La Cultura Bd. 7 (1928). 

Granada, Luis de. Obras, por Antonio de Sancha 1781—1782, 8 tomos in 
18 Bänden, viel handlicher, korrekter und leichter lesbar als der Neudruck in 
Bd.6 8 u.r1 der Biblioteca de autores españoles. Neueste, aber in Deutsch- 
land schwer zugängliche Ausgabe von J. Cuervo, Madrid 1906 ff, 14 Bde. und 
in Fortsetzung begriffen. Monumenta ordinis fratrum praedicatorum historica, 
ed. B. M. Reiïchert, Rom 1896 ff, Bd. 10, S. 68 u. 308, Bd. 12, S. 77. Alfonso de 
Sançoles, Ælenchus rerum omnium quae in libris Ludovici Granafensis continen- 
tur, Barcelona 1594. J. Quétif und J. Echard, Seripiores ordinis praedicatorum 
Bd. 2 (1721) S. 285 u. 826. L. Galiana, Moficia operum Ludovici Granatensis, 
Valentiae 1769. A. Pidal y Mon, Zuis de Granada como orador sagrado, in 
Colecciôn de escritores castellanos Bd. 55 (1887) S. 75. E. Caro, Æ7 £ercer cente- 
nario del Maestro Fr. Luis de Granada, Madrid 1888. A. Maestre y Alonso, 
Fr. Luis de Granada, in Revista de España Bd. 127 (1890) S. 1. J. Cuervo, 
Biografia de Fr. Luis de Granada, Madrid 1906. Derselbe, 7. Luis de Gra- 
nada y la Inquisiciôn, n Homenaje a Menéndez y Pelayo Bd. 1, S. 733. Derselbe, 
Fray Luis de Granada verdadero y nico autor del Libro de la oraciôn, Ma- 
drid 1919. A. Colunga, De mysticis Dominicanis apud Hispanos, in Miscellanea 
Dominicana etc, Romae 1923, S. 190. M. Llaneza, Prbliografia de Fr. Luis de 
Granada, Salamanca 1926—1928; bis jetzt 4 Bde. R. Switzer, 74e Ciceronian 
Style in Fray Luis de Granada, New York 1927. 


Herrera, Antonio de. C. Pérez Pastor, Prbliografia madrileña Bd. 2 (1891) 
S. 221, Bd. 3 (1907) S. 380. G. M. Vergara in Æevrsta contemporänea Bd. 117 
(1900) S. 491. A. Morel-Fatio, Æ7 cronista Antonio de Herrera y el Archiduque 
Alberto, in Revista de archivos Bd. 12 (1905) S. 55. 

Herrera, Fernando de. 1. Texte: Poesias, in Parnaso español, ed. Lôpez 
de Sedano Bd. 7, Madrid 1773. Poestas, in Colecciôn Ramôn Ferndndez Bd. 4 
u. 5, Madrid 1786. Relaciôn de la guerra de Cipre y suceso de la batalla de 
Lepanto, in Colecciôn de documentos inéditos Bd. 21, Madrid 1852. Poesias, ed. 
A. de Castro in Bd. 32 (1854) der Biblioteca de autores españoles. Controversia 
sobre sus anotaciones a las obras de Garcilaso, Poesias inéditas, in Bd.2 der 
Sociedad de Biblidfilos andaluces, Sevilla 1870. L'hymne sur Lépante, publié et 
commenté par A. Morel-Fatio, Paris 1893. Alounas obras, ediciôn critica por 
Ad. Coster, Paris 1908. Poestas, ed. V. Garcia de Diego in Bd. 26 der C/ésicos 
castellanos, Madrid 1914. Poésies inédites publiées par Ad. Coster, in Revue his- 
panique Bd. 42 (1918) S. 557. Versos, ed. Ad. Coster in Pribliotheca romanica 
Nr. 232—236, Strafburg 1919. — 2. Studien: Æÿos ilustres de Sevilla o co- 
lecciôn de biografias etc., Sevilla 1851. Villemain, Ze poète Herrera et la bataille 
de Lépante, in Revue des Deux Mondes 1. Okt. 1858. E. Bourciez, Les sonnets 
de Herrera, in Annales de la faculté de lettres de Bordeaux 1891, S. 200. F. Ro- 
driguez Marin, Æerrera y la Condesa de Gelves, Madrid 1911. Ad. Coster, Æer- 
nando de Herrera el divino, Paris 1908. KR. M. Beach, Was Herrera a Greek 
Scholar? Philadelphia 1908. 


Hidalgo, Gaspar Lucas. Didlogos de apacible entretenimiento, in Biblioteca 
de autores españoles Bd. 36 (1855) und in Biblioteca clésica española Bd. 10, Bar- 
celona 1884; in der letzteren Ausgabe ist Kapitel 2 des Diélogo Tercero, das 
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von der Syphilis handelt, weggelassen. Ausgaben des 17. Jahrhunderts nennt 
Menéndez y Pelayo, Origenes de la Novela Bd. 2, S. 117 der Einleitung, Anm. 1. 

Hojeda, Diego de. Za Cristiada, in Biblioteca de autores españoles Bd. 17. 
Neuausgabe von F. Miguel y Badia, Barcelona 1896. F. J. Cuervo, £7/ maestro 
Diego de Hojeda y la Cristiada, Madrid 1898. P. J. Rada y Gamio, Za Cris- 
{iada, Madrid 1917. 

Hurtado de Mendoza, Diego. Ausgaben der Guerra de Granada: Co- 
lecciôn de los mejores autores españoles Bd. 18, Paris 1840. Zesoro de autores 
lustres Bd. 4, Barcelona 1842. Biblioteca de autores españoles Bd. 21, Madrid 
1852. Biblioteca clésica Bd. 41, Madrid 1888. Collection Mérimée Bd. 2, Paris 
1896. Gekürzte Schulausgabe von A. Hämel, Leipzig 1923. Kleinere Schriften 
von Hurtado de Mendoza stehen in Bib/ofeca de autores españoles Bd. 36 (1855) 
S. I. 547. Carfas, ed. Foulché-Delbosc in Aychivo de investigaciones histéricas 
Bd. 2 (1911). Carta del Bachiller de Arcadia, ed. L. de Torre in Revis/a de 
archivos Bd. 28 (1913) S. 201. uit lettres de Charles-Quint à Mendoza, und 
Documents relatifs à la Guerra de Granada, ed. KR. Foulché-Delbosc in ?evwe 
hispanique Bd. 31 (1914) S. 132 u. 486. — J. Valentinelli, Biéliotheca manuscripta 
ad S. Marci Venetiarum Bd. 1 (1868) S. 46; hier wird Mendoza ausführlich des 
Handschriftendiebstahls beschuldigt; dazu vgl. A. Wolf, Supplementband zu 
Ticknor S. 64—65. A. Morel-Fatio, Zes lettres safiriques, in Romania Bd. 3 
(1874) S. 298. C. Graux, Æssaï sur les origenes du fonds grec de l'Escorial, Paris 
1880. E. Señän y Alonso, 2iego Hurtado de Mendoza, apuntes biogräfico-criticos, 
Jérez 1886. R. Foulché-Delbosc, Æfude sur la Guerra de Granada, in Revue 
hispanique Bd. 1 (1894) S. 1o1 u. 338. Derselbe, VU» point contesté de la vie de 
Mendoza, ebendort Bd. 2 (1895) S. 208. Derselbe, Ze portrait de Mendoza, 
ebendort Bd. 23 (1910) S. 310. Derselbe, Les œuvres attribuées a Mendoza, 
ebendort Bd. 32 (1914) S. 1. Derselbe, L’aufhenticité de la Guerra de Granada, 
ebendort Bd. 35 (1915) S. 476. L. de Torre, Mendoza no fué el aufor de la 
Guerra de Granada, in Boletin de la R. Academia de la Historia Bd. 64 (1914) 
S. 461, Bd. 65 (1914) S. 28. A. Morel-Fatio, Quelques remarques sur la Guerra 
de Granada, in École pratique des Hautes Études, Section des sciences histo- 
riques et philologiques, Paris 1914, S.5. Derselbe, À f70p0s de la correspon- 
dance diplomatique de Mendoza, in Bulletin hispanique Bd. 16 (1914) S. 133. 
G. Cirot, La Guerra de Granada et l Austriada, ebendort Bd. 22 (1920) S. 149. 
J. P. W. Crawford, MWofes on the Poetry of Hurtado de Mendoza, in Modern 
Language Review Bd. 23 (1928) S. 346. 


Jâuregui, siehe Martinez de Jäuregui. 
Juan de los Angeles, siehe Angeles. 
Juan de Avila, siehe Avila. 

Juan de la Cruz, siehe Cruz. 


Laredo, Bernardino de. E. A. Peers, Æin vergessener franziskanischer My- 
stiker, in Schônere Zukunft Bd. 3 (Wien 1927) S. 156. 

Leën, Luis de. Ausgaben: Obras, ed. A. Merino, Madrid 1804—1816, 
6 Bd. Dasselbe im Neudruck von C. Muiñoz Saenz, Madrid 1885, 4 Bde. Ver- 
schiedene Werke in Biblioteca de autores españoles Bd. 37, indes nach schlechten 
Vorlagen kritiklos reproduziert; zur Lektüre nicht ratsam und für wissenschaft- 
liche Zwecke unbrauchbar. Poesfas, in Floresta de Rimas, ed. Boehl de Faber, 
Bd. 1, Nr. 73, Bd.2, Nr. 401 —406 419 453—462, ferner in Colecciôn Ramôn 
Fernändez Bd. 10 und bei Lemcke, Æandbuch Bd. 2, S. 322. Sémtliche Original. 
gedichte des Luis de Leôn gesammelt und ins Deutsche übertragen von C. B. 
Schlüter und W. Storck, Münster 1853. Enthält auch die spanischen Texte. 
Poesias inéditas, ed. R. Menéndez Pidal in Revista Quincenal Bd. 1 (1917) S. 55 
und Æevista de filologia española Bd. 4 (1917) S. 389, zusammengefafit und 
Pfandi, Spanische Nationalliteratur. 37 
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wiederabgedruckt in Æséudios literarios, Madrid 1920. Poésies attribuées à Luis 
de Leén, ed. À. Leforestier in Levue hispanique Bd. 43, S. 493. Æscritos en jrosa, 
in Ænciclopedia literaria Bd. 1, Barcelona 1905. Vombres de Cristo, ed. F. de Onis 
in Cédsicos castellanos Bd. 28 33 41, Madrid 1914—1921; dasselbe, ed. E. Mesa 
in Piblioteca Calleja Bd. 4 5, Madrid 1917. Za perfecta casada, in Biblioteca 
clésica española Bd. 4, Barcelona 1884; dasselbe, ed. Elizabeth Wallace in 
Decennial Publications of the University of Chicago, Second Series, vol. 6, Chi- 
cago 1903; dasselbe, ed. L. Galiana, Pontevedra 1906; dasselbe, ed. A. Bonilla 
y San Martin in C/dsicos de la literatura española Bd. 7, Madrid 1917. Discours 
prononcé au chapitre de Dueñas (1557), ed. À. Coster in Xevue hispanique Bd. 50. 
Studien: G. Mayans y Siscar, Vida y juicio critico etc, in den Oëbras von 
Valencia 1762 und in #iblioteca de autores españoles Bd. 37. Francisco Pacheco, 
Libro de verdaderos retratos, ed. J. M. Asensio, mit Bildnis des Luis de Leén:; 
der Abschnitt aus Pacheco ist wiederholt in Sewanario pintoresco 1844, das Bild 
ist reproduziert bei Cejador y Frauca, Astoria etc. Bd. 3, S. 48. Proceso original 
que la inquisiciôn de Valladolid hizo al Maestro Fray Luis de Leôn, in Colecciôn 
de documentos inéditos Bd. 10 u. 11, Madrid 1847. A. Arango y Escandôn, ?7ro0- 
ceso de Fray Luis de Leôn, México 1856. J. Gonzälez de Tejada, Vida de Fray 
Luis de Len, Madrid 1863. C. A. Wilkens, Zuis de Leôn, eine Biographie, 
Halle 1866; über die Mängel dieses Buches vgl. 7Xeologisches Literaturblaft 
1867, S. 478. F. H. Reusch, Zæwris de Leôn und die spanische Inquisition, Bonn 
1873. C. Pérez Pastor, Bibliografia madrileña Bd. 3, S. 404. M. Gutiérrez, Fray 
Luis de Leôn y la filosofia española del siglo XVI, Madrid 1904. F. Blanco Garcia, 
Luis de Ledn, Madrid 1904. L. G. Alonso Getino, Vida y procesos de Fray Luis 
de Leôn, Salamanca 1907. C. Muiñoz Saenz, Fray Luis de Leôn y Fray Diego 
de Zuüñiga, Madrid 1914. A. Coster, /Vofes pour une édition des poésies de Luis 
de Leôn, mn Revue hispanique Bd. 46, S. 193 u. 573. F. de Onis, Sobre la trans- 
misiôn de la obra literaria de Luis de Leôn, in Revista de filologia española 
Bd. 2, S.217. J. Fitzmaurice-Kelly, Æ7ay Luis de Leôn, a biographical fragment, 
New York 1922. A. F. C. Bell, Zuis de Leôn, a Study of the Spanish Renaïtssance, 
Oxford 1925; darin S. 323—327 besonders ausführliche Bibliographie. A. Coster, 
Dos palabras mûs sobre las poesias de Luis de Leôn, n Homenaje a Menéndez 
PidalBd.1,S.287. À.F.G. Bell, Vofes on Luis de Leôn's Lyrice, in Modern Language 
Review Bd. 21 (1926) S. 168. W. J. Entwistle, Zuis de Leéws Life in his Lyrics, 
in Æevue hispanique Bd. 71 (1927) S. 176. Derselbe, Additional Notes on Luis 
de Leôn's Lyrics, in Modern Language Review Bd. 22 (1927) S. 44. A.F.G. 
Bell, 7e Chronology of Luis de Leons Lyrics, m Modern Language Review 
Bd/23(41928):S56: 

Leonardo de Argensola, Bartolomé und Lupercio. Æimas, in Colecciôn 
Ramôn Ferndndez Bd.1 2 3, Madrid 1786. Zsabela, tragedia, ed. E. de Ochoa 
in Colecciôn de los mejores autores españoles Bd. 10 (1838) S. 506. Poesias, ed. 
A. de Castro in Biblioteca de autores españoles Bd. 42 (1857) S. 257 u. 291. Obras 
sueltas, ed. C. de la Viñaza in CoZecciôn de escritores castellanos Bd. 69 u. 71 
(1889). Conquista de las Islas Malucas, ed. M. Mir in Biblioteca de escritores 
aragoneses, Serie B, Bd. 6, Zaragoza 1891, mit biographischer Einleitung. 
R. Foulché-Delbosc, Pour une édition des Argensola, mn Revue hispanique Bd. 48 
(1920) S. 392. Unverüffentlichte Gedichte der Prider Argensola, ed. L. Pfandl, 
ebendort Bd. 55 (1922) S. 175. M. Menéndez y Pelayo, Æoracio en España, in 
Colecciôn de escritores castellanos Bd. 27 u. 33 (1885). L. Medina, Dos sonetos 
atribuidos a Lupercio L. de Argensola, in Revue hispanique Bd. 5 (1808) S. 314. 
J.-P. W. Crawford, Nofes on the Tragedies of Lupercio L. de Argensola, in Ro- 
manic Review Bd. 5 (1914) S. 31. O. H. Green, 7%e Life and Works of Lupercio 
Leonardo de Argensola, Philadelphia 1927. Derselbe, Sources of two Sonnets 
of Bartolomé L. de Argensola, n Modern Language Notes Bd. 43 (1928) S. 163. 
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Derselbe, Some inedited Verses of Bartolomé de L. de Argensola, in Revue his- 
panique Bd. 72 (1928) S. 475. 

Lôpez de Ubeda, Francisco. Za Picara Sustina, ed. E. de Ochoa in 7+- 
soro de novelistas españoles Bd. 1, Paris 1847; ed. C. Rosell in Piékoteca de 
autores españoles Bd. 33 (1854); ed. J. Puyol y Alonso in Sociedad de bibliéfilos 
madrileños Bd. 7 8 9 (1912) mit wertvoller Einleitung. — R. Foulché-Delbosc, 
L'auteur de la Picara Fustina, in Revue hispanique Bd. 10 (1903) S. 236. H.R. 
Lang, Contributions to Spanish Literature, ebendort Bd. 15 (1906) S. 86. M. Ca- 
nal, Æ7 P. Fr. Andrés Pérez de Leôn, autor de la Picara Sustina, in Ciencia 
Zomista Bd. 34 (1926) S. 320. 

Lucas Hidalgo, siche Hidalgo. 

Luis de Granada, siehe Granada. 

Luis de Leon, siehe Leén. 


Luna, H. (J.) de. Segunda Parte de Lazarillo de Tormes, ed. B. C. Aribau 
in Biblioteca de autores españoles Bd. 3 (1846) S. 111; ed. E. de Ochoa in 7+- 
soro de novelistas españoles Bd. 1, Paris 1847. Didlogos familiares, ed. J. M. 
Sbarbi in Refranero general español Bd. 1, Madrid 1874; ed. M. Gauthier in 
Revue hispanique Bd. 45 (1919) S. 34. A.S. Sloan, %. de Lunas Lazarillo and 
the French Translation of 1660, nm Modern Language Notes Bd. 36 (1921) S. 141. 

Luxäân de Sayavedra, Mateo. Seounda Parte de Guzmän de Alfarache, 
ed. B. C. Aribau in Békoteca de autores españoles Bd. 3 (1849). Über Luxän 
de Sayavedra (Pseudonym für Juan Marti) siehe KR. Foulché-Delbosc in Xevwe 
hispanique Bd. 42 (1918) S. 508 und M. Mir in Vweva. Bibloteca de autores es- 
pañoles Bd. 3 (1906) S. XXvIII. 


Machado de Silva, Félix. 7ercera parte de Gusmdän de Alfarache, ed. 
G. Moldenhauer in Revue hispanique Bd. 69 (1927). 

Madrid, Alonso de. Ayte para servir a Dios und ÆEspejo de illustres per- 
sonas, ed. M. Mir in Vweva Biblioteca de autores españoles Bd. 16 (1911). 

Mal Lara, Juan de. Kleinere Texte in Soczedad de Pibliéfilos andaluces 
Bd. 8 u.28. Vegl. David Clemens, Sfecimen Bibliothecae Majansianae S. 66—68. 
A. de los Rios in Sewanario pintoresco español Bd. 21 (1854) S. 329. J. Gestoso 
y Pérez, Muevos datos para ilustrar las biografias de Suan de Mal Lara y 
de Mateo Alemdän, Sevilla 1896. Gallardo, Ensayo Bd. 3, S. 583, Bd. 4, S. 1359, 
F. Rodriguez Marin in PBoletin de la R. Academia española Bd.5, S. 202. Ba- 
rrera, Cafälogo del Teatro S. 232. Menéndez y Pelayo, Biblioteca hishano-latina 
clésica S. 85. Américo Castro, Yuan de Mal Lara y su Filosofia vulgar, in 
Homenage a R. Menéndez Pidal Bd. 3, S. 563. 

Malôn de Chaide, Pedro. Za Conversion de la Magdalena, in TZesoro de 
novelistas españoles, ed. E. de Ochoa Bd. 3 (1847), und in Piblioteca de autores 
españoles Bd. 27 (1853). Pedro José Pidal, ÆEsfudios histéricos y literarios, in 
Colecciôn de escritores castellanos Bd. 83 (1890). G. de Santiago, £nsayo de una 
biblioteca de la Orden de San Agustin Bd. 5 (1920). R. del Arco, Æ7 Padre 
Malôn de Chaide, in Estudio 1920, Bd. 3, S. 342. 

Maria de Jesüs de Agreda, siehe Coronel. 

Mariana, Juan de. istoriae de rebus Hispaniae libri XX, in Hispaniae 
illustratae . .. scriptores varii, ed. Andreas Schott Bd. 2, Frankfurt 1603, S. 205. 
Obras varias, in Colecciôn de los mejores autores españoles, ed. E. de Ochoa 
Bd. 22 (1841) S. 502. Obras, ed. F. Pi y Margall in P#loteca de aufores es- 
pañoles Bd. 30 u. 31 (1854) Del Rey y de la instituciôn real, versiôn castellana 
de C. Acivara, in Biblioteca de obras raras Bd.2, Barcelona 1880. — J. Leut- 
becher, Swan Mariana über den Kônig und dessen Ersielung, Erlangen 1830. 
C. Labitte, De iure politico quid senserit Mariana, Paris 1841. P. Garzon, #a- 
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riana y las escuelas liberales, Madrid 1889. G. Cirot, Mariana historien, Bor- 
deaux 1904. B. Antoniades, Die Staatslehre des Mariana, in Archiv für Geschichte 
der Philosophie, Neue Folge, Bd. 14 (1908). P. U. Gonzälez de la Calle, Zdeas 
politico-morales del P. Mariana, in Revista de Archivos Bd. 29—32 (191 3—1915) 
und Bd. 40 (1919). Auferdem verschiedene Aufsätze über Mariana von G. Cirot 
in Bulletin hispanique Bd. 6 (1904), 7 (1905), 10 (1908), 22 (1920). 

Marti, Juan, siehe Luxän de Sayavedra. 

Martinez de Jäuregui, Juan. Æz»as, in Colecciôn Ramôn Fernändez Bd.6—8 
(1786—1789). Poestas, in Biblioteca de autores españoles Bd. 42 (1857). A. Laso 
de la Vega in Revista contemporänea Bd. 98 (1895) S. 247. J. Jordän de Urries, 
Biografia y estudio critico de Fäuregui, Madrid 1899. M. Guillemot, Z’Ago- 
calypse de Fäuregui, in Revue hispanique Bd. 42 (1918) S. 563. G. Diego, Æ7 
virtuoso divo Orfeo, in Revista de Occidente Bd. 14 (1926) S. 182. J. Millé y 
Giménez, Yéuregui y Lope, in Boletin de la Biblioteca Menéndez y Pelayo Bd. 8 
(1926) S. 126. 

Medrano, Francisco de. Poesias, in Æloresta de Rimas, ed. Boehl de Faber 
Bd. 1 (1821) Nr. 102—106 u. 312, und in Biblioteca de autores españoles Bd. 32 
(1854). Vgl. Menéndez y Pelayo, Æoracio en España Bd. 1 (1885) S.43, Bd. 2 S.62. 

Mendoza, Diego Hurtado de, siehe Hurtado. 


Mesa, Cristobal de. Æglogas, ed. J. Lépez de Sedano in Parnaso español 
Bd. 1 (1768) S. 198 216 221. Die übrigen Werke des Dichters sind nur in den 
alten Original-Ausgaben zugänglich. Bibliographisches bei B. J. Gallardo, Z#- 
sayo Bd. 3, S. 780. 

Mexia, Pedro. ÆAelaciôn de las comunidades de Castilla, in Biblioteca de 
autores españoles Bd. 21. Astoria de Carlos V, ed. J. Deloffre in Xevve his- 
panique Bd. 44; ebenda S. 557 ÂVofe bibliographique sur Pedro Mexia. Gallardo, 
Ensayo Bd. 3 S.715. Menéndez y Pelayo in La Z/ustraciôn española y americana 
1876, S. 75 78 123 126. RK. Costes, Pedro Mexia chroniste de Charles-Quint, in 
Bulletin hispanique Bd. 22 (1920) S. 1 und Bd. 23 (1921) S. 05. A. Morel-Fatio, 
Historiographie de Charles-Quint, Paris 1913, S. 73. 

Mey, Sebastiän. Æabulario, in Nueva Biblioteca de autores españoles Bd. 21 
(1915). Vel. Menéndez y Pelayo, ebendort Bd. 7, S. 09 der Einleitung. M. A. 
Buchanan, Sebastian Mey s Fabulario, in Modern Languages Notes Bd. 21 (1906) 
DATO7IUS2OT. 

Mira de Amescua, Antonio. ?oesias, ed. À. de Castro in Prblioteca de au- 
tores españoles Bd. 42 (1857). Comedias escogidas, ed. R. Mesonero Romanos, 
ebendort Bd. 45 (1858). Æ7 esclavo del demonio, ed. M. A. Buchanan, Baltimore 
1905. Æ7 arpa de David, ed. C. E. Annibal in 7e Ohio State University Studies 
Bd. 2, Nr. 6, Lancaster 1925. 7vatro, ed. À. Valbuena Prat in CZsicos castellanos 
Bd. 7o u. 82 (1926). — R. Mesonero Romanos, Æ£7 Teatro de Mirademescua, in Sema- 
nario pintoresco español 1852, S. 82. H. À. Rennert, Mira de Mescua et la Fudia 
de Toledo, in Revue hispanique Bd. 7 (1900) S. 119. N. Diaz de Escobar, Si/vetas 
escénicas del pasado, in Revista del Centro de estudios histôricos de Granada 
Bd. 1 (1911) S. 122. F. Sanz, Vwevos datos para la biografia de Amescua, in 
Boletin de la R. Academia Española Bd. 1 (1914) S. 551. A. H. Krappe, UVoges 
on the Voces del cielo de Mira de Amescua, in Romanic Review Bd. 17 
(1926) S. 65 und Bd. 19 (1928) S. 154. C. E. Annibal, Another Note etc, eben- 
dort Bd. 18 (1927) S. 246. 

Molinos, Miguel. Guia espiritual, ed. R. Urbano, Barcelona 1906. C.E. 
Scharling, Michael de Molinos, ein Bild aus der Kirchengeschichte des 17. Fahr- 
hunderts, Gotha 1855. M. Menéndez y Pelayo, Astoria de Los heterodoxos en 
España Bd. 2 (1881) S. 559. H.Ch. Lea, Molinos and the Ltalian Mysties, in 
The American Historical Review Bd. 11 (1906) S. 243. P. À. Martin Robles, 
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Del epistolario de Molinos, in Escuela española de arqueologia e historia en 
Roma, Cuadernos de trabajos Bd. 1, Madrid 1912, S. 61. P. Dudon, Ze quiétiste 
espagnol Molinos, Paris 1921. 

Morales, Ambrosio de. Aispaniae illustratae . .. scriptores varii, ed. An- 
dreas Schott Bd. 1, Frankfurt 1603, S. 853 u. 1021. Véaje a Los reinos de Leôn 
y Galicia, ed. H. Flérez, Madrid 1765. Crénica general que continuaba À. de 
Morales, Madrid 1791, 10 Bände, der letzte die Antigiiedades und den V’zaje 
umfassend. Opusculos castellanos, ed. F. V. Cifuentes, Madrid 1793, 2 Bde. 
España sagrada Bd. 38 (1793) S. 366. Memorias de la R. Academia Española 
Bd. 8 (1902) S. 285—298 E. Redel, Awbrosio de Morales, estudio biogräfico, 
Côrdoba 1908. G. Cirot, De codicibus aliquot ad historiam Hispaniae pertinen- 
tibus olimque ab Ambrosio de Morales adhibitis, in Bibliotheca latina medii aevi 
Bd. 2, Bordeaux 1924. 

Moreto y Cabaña, Agustin. Comedias. ed. V. Garcia de la Huerta in Teatro 
hespañol Bd. 3 5 6 9 10, 14, Madrid 1785—1786. Comedias escogidas, ed. 
Fernändez Guerra in PBrélioteca de autores españoles Ba. 39 (1856). La gran 
casa de Austria, auto sacramental, ed. E. Gonzälez Pedroso, ebendort Bd. 58 
(1865). Æ7 desdén con el desdén, ed. Carolina Michaelis in 77es flores del teatro 
antiguo español, Leipzig 1870. Zeatro, ed. N. Alonso Cortés in CZisicos castela- 
nos Bd. 32 (1916). S. A. Wofsy, À Critical Edition of Nine Farces of Moreto. 
Diss. Wisconsin University 1927. — L. de Viel Castel, Agustin Moreto, in Revue 
des Deux Mondes, 15. März 1840. R. Mesonero Romanos, ZÆ7 featro de Moreto, in 
Semanario pintoresco español 1851, S. 323. J. Mariscal de Gante, Zos autos sacra- 
mentales, Madrid 1911. S. Griswold Morley, Séwdies in Spanish Dramatic Ver- 
sificaiion etc., in The University of California Publications in Modern Philology 
Bd. 7 (1918) S. 131. E. Cotarelo y Mori, La bibliografia de Moreto, im Boletin 
de la R. Academia Española Bd. 14 (1927) S. 449. 


Navarrete y Rivera, Francisco. Zos dos hermanos, ed. E. de Ochoa in 
Tesoro de novelistas españoles Bd. 3, Paris 1847, S. 49. Dasselbe in Bzblioteca 
de autores españoles Bd. 33 (1854) S. 369. Bibliographisches bei Gallardo, E#- 
sayo Bd. 3, S. 954. 

Nieremberg, Juan Eusebio. Diferencia entre lo temporal y lo eterno, 1n 
Tesoro de escritores misticos españoles, ed. E. de Ochoa, Bd. 3, Paris 1847. Obras 
espirituales, Madrid 1890—:1892, 6 Bde. Ægistolario, ed. N. Alonso Cortés, in 
Cläsicos castellanos Bd. 30 (1915). Vgl. Menéndez y Pelayo in CoZecciôn de escri- 
lores castellanos Bd. 19, S. 159—173. M. J. Scheeben, Die Herrlichkeiten der 
gôttlichen Gnade, frei nach P. Eusebius Nieremberg dargestellt, 14. Auf, Frer- 
burg 1925. 

Nuüñez de Reinoso, Alonso. Æis/oria de los amores de Clareo y Flgyisea, 
in Piblioteca de autores españoles Bd. 3. Vgl. Menéndez y Pelayo, Origenes de 
la Novela Bd. 1, S. 343. Gallardo, Ensayo Bd. 3, S. 984—098. 


Ojeda, Diego, siehe Hojeda. 

Orozco, Alonso de. T. Câmara, Vida y escritos de Alonso de Orozco, Valla- 
dolid 1882, in deutscher Übersetzung Würzburg 1885. 

Osuna, Franciso de. Abecedario espiritual, tercera parte, ed. M. Mir in 
Nueva Biblioteca de autores españoles Bd. 16 (1911) Ed. Bôhmer, /7ancisca 
Hernändez und Fray Francisco Ortiz, Leïpzig 1865, S.249—310. Fr. Miguel 
Angel, La vie franciscaine en Espagne, in Revista de archivos Bd. 29 (TOTANS er. 
E. A. Peers, Spanish Mysticism, a preliminary survey, London 1924, S. 59 u.179. 


Paravicino y Arteaga, Hortensio Félix. Poesias, in Parnaso español, ed. 
J. Lépez de Sedano Bd. 5 (1771), und in Biblioteca de autores españoles Bd. 16 
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G8sr)u. 35 (1855) M. B. Cossio, £7 Greco. Madrid 1908, Bd.2, S.439. A. Coster 
in Xevue hispanique Bd. 29 (1913) S. 604. A. Reyes, Las dolencias de Paravi. 
cino, in Revista de filologta española Bd. 5 (1918) S. 293. 

Pedraza, Juan de. Æarsa llamada Danza de la Muerte, neu verôffentlicht 
von F. Wolf unter dem Titel: Æ7#7 spanisches Fronleichnamsspiel vom Toten- 
tanz, Wien 1852, nachgedruckt in CoZecciôn de documentos inéditos para la his- 
toria de España Bd. 22 (1853) und in Biblioteca de autores españoles Bd. 58 (1865). 

Pedro de Alcäntara, siehe Alcäntara. 

Pellicer de Ossau y Salas y Tovar, José. Biblioteca formada de los libros 
y obras puüblicas de D. Fosef Pellicer de Ossau y Salas y Tovar, Valencia 1671 
(ein Exemplar auf der Staatsbibliothek in München). A. Reyes, Cwestiones gon- 
gorinas, in Revista de filologia española Bd. 6 (1919) S. 268 (mit Biographie des 
J. Pellicer). 

Pérez, Alonso. Menéndez y Pelayo, Origenes de la novela Bd.1, S. 478. 
H. A. Rennert, Spanish Pastoral Romances S. 59. 

Pérez, Andrés, siehe Lôpez de Ubeda. 

Pérez, Antonio. Documentos relativos a Antonio Pérez, in Colecciôn de 
documentos inéditos para la historia de España Bd.1 12 13 15 (1842—1849). 
Cartas de A. Pérez, ed. E. de Ochoa in Biblioteca de autores españoles Bd. 13 
(1850) S. 463. L'art de gouverner, ed. J. M. Guardia, Paris 1867. Lettres de 
Pérez écrites pendant son séjour en Angleterre et en France, bei À. Morel-Fatio, 
L'Espagne au XVIe ef au XVIZe siècles, Heïlbronn 1878, S. 257. fragmentos 
del archivo de Pérez, ed. À. Gonzälez Palencia in Xevista de archivos Bd. 38 
(1918) S. 252 u. 411. — Th. Birch, WMemoïrs of the Reign of Queen Elizabeth, 
particularly illustrated from the papers of Antony Pérez ec, London 1754. 
A. Valladares de Sotomayor, Vida interior del rey Felipe I], Madrid 1788. 
J. Sempere y Guarino, Biblioteca española econémico-politica Bd. 2 (1804) S. 113. 
Ph. Chasles, Antonio Pérez, in Revue des Deux Mondes, 15. Mai 1840. Derselbe, 
Études sur l'Espagne, Paris 1847, S.233—255. S. Bermüdez de Castro, 4y- 
tonio Pérez, secretario de Estado de Felipe IT, Madrid 1841. F. À. Mignet, Ay- 
tonio Pérez et Philippe II, Paris 1845 u. 1881. C. Fernändez Duro, Antonio 
Pérez en Inglaterra y Francia, in Colecciôn de escritores castellanos Bd. 88 (1890) 
S. 247. M. Hume, Æ7/ enigma de A. Pérez, in Españoles e Ingleses en el 
siglo XVT, Madrid 1903, S. 167. A. Lang, Ærstorical Mystertes, London 1904, 
S.35. Julia Fitzmaurice-Kelly, Axfonio Pérez, Oxford 1922, in Æispanic Notes and 
Monographs Bd. 6. 

Pérez de Herrera, Cristébal. Casta apologética, in Colecciôn de documen- 
{os inéditos para la historia de España Bd. 18 (1851) S. 564—574. Poesias, ed. 
A. de Castro in Pz6/oteca de autores eshañoles Bd. 42 (1857) S. 241. — A. Her- 
nândez Morején, Historia bibliogräfica de la Medicina española Bd. 4, Madrid 
1840 MS. TL 7. 

Pérez de Hita, Ginés. Guerras civiles de Granada, ed. Paula Blanchard 
Demouge, Madrid 1913—1915, 2 Bde., mit gründlicher Einleitung; wichtig ist 
die Rezension in Modern Language Notes Bd. 30 (1915) S. 176. Vgl. N. Acero 
y Abad, G. Pérez de Hita, estudio biogräfico etc., Madrid 1889. C. Pérez Pastor, 
Bibliografia Madrileña Bd. 3, S. 450. J. Espin, De la vecindad de Pérez de Hita 
en Lorca desde 1568 a 7577, Lorca 1922. 

Pérez de Montalbän, Juan. Comedias, ed. E. de Ochoa in Co/ecciôn de los 
mejores autores españoles Bd. 13, Paris 1838. Comedias, ed. R. Mesonero Ro- 
manos in Biblioteca de autores españoles Bd. 45 (1858). Novelas, ed. E. de Ochoa 
in Zésoro de novelistas españoles Bd. 2, Paris 1847: ed. E. Fernändez de Na- 
varrete in Biblioteca de autores españoles Bd. 33 (1854). Some Poems, ed. G. W. 
Bacon in Xevue hispanique Bd. 25 (1911) S. 458. — R. Mesonero Romanos, Æ/ 
teatro de Montalbän, in Semanario pintoresco español 1852, S. 50. J. M. de He- 
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redia, Za Nonne Alférez, Paris 1894. E. Cotarelo y Mori, Sobre el origen y 
desarrollo de la leyenda de los Amantes de Teruel, 2* ediciôn, Madrid 1907. 
J. Fitzmaurice-Kelly, The Nun Ensign, together with la Monja Alféres, à play 
by Montalbän, London 1908. G. W. Bacon, Z%e Comedia El segundo Séneca 
de España, in Romanic Review Bd. 1 (1910) S. 64. Derselbe, Life and Dra- 
matic Works of Ÿ. Pérez de Montalbän, in Revue hispanique Bd. 26 (1912). 
À. Restori, 77 Para todos, in La PBibliofilia Bd. 29 (1927). 

Pinedo, Luis de. Ziber Jacefiarum etc. Zum erstenmal verôffentlicht von 
À. Paz y Melia in Colecciôn de escritores castellanos Bd. 80 (1890). Vgl. Menéndez 
y Pelayo, Origenes de la Novela Bd. 2, S. 59 der Einleitung. 

Polo, Gaspar Gil, siehe Gil Polo. 

Polo de Medina, Salvador Jacinto. Obras en prosa y verso, Madrid 1715. 
Poesias, ed. J. L. de Sedano in Parnaso español Bd. 3 (1770). Poesias, ed. À. de 
Castro in Biblioteca de autores españoles Bd. 42 (1857)0S.MT7s. 

Poyo, Damiän Salucio del. J. Garcia Soriano, Damidn S. de Poyo, nuevos 
datos biogräficos, in Poletin de la R. Academia Española Bd. 1 3 (1926) S. 269 


Quevedo Villegas, Francisco de. 1. Ausgaben: Poesias, ed. ]. Lépez 
de Sedano in Parnaso español Bd. 1—5, 7—9, Madrid 1768 ff. Carfas, ed. 
À. Valladares de Sotomayor in Colecciôn de algunas obras inéditas de nuestros 
mejores autores, 2 Bde., Madrid 1806—1807. Poema heroico de las Necedades 
de Orlando el enamorado, ed. E. de Ochoa in Colecciôn de los mejores autores 
españoles Bd. 21, Paris 1840, S. 459. Obras escogidas, ebendort Bd. 27 (1840). 
Obras, ed. A. Fernändez Guerra in Biblioteca de autores españoles Bd. 23 (1852), 
48 (1859), 69 (1877). Cuento de cuentos, ed. J. M. Sbarbi in Xefranero general 
español Bd.8 (1877). Obras satiricas y festivas, in Biblioteca clésica Bd. 33, 
Madrid 1880. Obras politicas, histéricas y criticas, ebendort Bd. 176 u. 177 
(1893). Politica de Dios, ebendort Bd. 189 (1894). Obras, ed. À. Fernändez Guerra 
und M. Menéndez y Pelayo, in Soczedad de bibliôfilos andaluces Bd. 36 (1897 
bis 1907), 3 vols. Æpéstola al Conde Dugue, ed. R. Foulché-Delbosc und A. Bo- 
nilla in Brélioteca Oropesa Heft 5, Madrid 1909. Vida del Buscôn, ed. À. Castro 
in CZdsicos castellanos Bd. 5 (1911). Poesias inéditas, ed. Ch. Deblay in Xevwe 
hispanique Bd. 33 (1915) S. 576. España defendida, ed. R. Selden Rose in Bo- 
letin de la R. Academia de la Historia Bd. 68 u. 69 (1916). Sueños, ed. J. Ceja- 
dor in CZésicos castellanos Bd. 31 u. 34 (1916—1917) Als Kuriosum môge ver- 
zeichnet sein, daf der Szeño de las calaveras in Deutschland zum erstenmal 
in einem Schulbuch verôffentlicht wurde, nämlich bei J. G. Keil, Æ/ementarbuch 
der shanischen Sprache fir deutsche Gymnasien und hohe Schulen, Prosaischer 
Theil, Gotha 1814. La Vida del Buscôn, ed. R. Foulché-Delbosc, New York 
1917. Obras saftricas y festivas, ed. J. M. Salaverria, in CZésicos castellanos 
Bd. 56 (1924) Æ7 Buscôn, ed. R. Selden Rose, Madrid 1927. Una jäcara de 
Quevedo, ed. J. M. Hill in Revue hispanique Bd. 72 (1928) S. 493. — 2. Studien: 
R. Baumstark, Quwevedo, Freiburg 1871. F. Herrân, Æwlogio Florentino Sans 
y su drama Don Francisco de Quevedo, in Revista de España Bd. 82 (1881) 
S. 381. Luis Pacheco de Narvéez, Memorial denunciando al T yibunal de la 
Inquisiciôn ciertas obras de Quevedo, bei Menéndez y Pelayo, Æeferodoxos Bd. 3 
(1882) S. 876. A. Rodriguez Villa, La Corte y Monarquia de España en los años 
de 1636 y 1637, Madrid 1886. E. Mérimée, Æssar sur la vie et Les œuvres de 
Quevedo, Paris 1886. Partida de matrimonio de Quevedo, in Colecciôn de docu- 
mentos inéditos para la historia de España Bd. 88 (1887) S. 525. C. Soler, 
« Quién fué Francisco de Quevedo? Barcelona 1889. E. Blanchet, Quevedo mo- 
ralista, in Revista contempordnea Bd. 103 (1896) S. 140. A. Fernändez Guerra, 
Vida de Quevedo, in Sociedad de bibliéfilos andaluces Bd. 36 (1897). A. Avilés, 
Erratas seculares, in Revista de archivos Bd. 3 (1899) S. 483. N. Alonso Cortés, 
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Noticias de una Corte literaria, Madrid 1906. R. J. Cuervo, Dos poestas de Que- 
vedo a Roma, in Revue hispanique Bd. 18 (1908) S. 431. R. Martinez Nacarino, 
Quevedo, in Revista de archivos Bd. 22 (1910) S. 490. J. Hurtado, Vuevos docu- 
mentos relativos a Quevedo, in Revista del Centro de estudios histéricos de Gra- 
nada Bd. $ (1915). J. Fitzmaurice-Kelly, La Vida del Buscôn, in Revue hispanique 
Bd. 43 (1918) S. 1. R. D. Perés, Divagaciones de un moderno acerca de un 
cläsico, ebendort S.10. N. Alonso Cortés, Sobre el Buscôn, ebendort S. 26. 
V. Garcia Calderôn, Del Buscôn, ebendort S. 38. H. Peseux Richard, À 27005 
du Buscén, ebendort S. 43. J.Juderias, Quevedo, la época, el hombre, las doc- 
trinas, Madrid 1923. B. Sänchez Alonso, Los satiricos latinos y la sätira de 
Quevedo, in Revista de filologia española Bd. 11 (1924) S. 33. L. Astrana Marin, 
Quevedo y su época, Madrid 1925. J. L. Borges, Menoscabo y grandeza de Que- 
vedo, in Revista de Occidente Bd. 6 (1924) S. 249. B. Sänchez Alonso, Zas poesias 
inéditas e inciertas de Quevedo, in Revista de la biblioteca del Ayuntamiento de 
Madrid Bd. 4 (1927) S. 123. Auf der 7. internationalen Kunstausstellung im 
Glaspalast zu München (1897) wurde das Gemälde Un soneto de Quevedo von 
Luis Menéndez Pidal mit einer Preismedaille ausgezeichnet. Eine schlechte 
Reproduktion des Gemäldes befindet sich im PBo/etin de la Sociedad española 
de Excursiones Bd. 5, S. 154. Nachtrag: Leo Spitzer, Zur Kunst Quevedos in 
seinem Buscôn, in Archivum Romanicum Bd. 11 (1927) S. $11. 

Quirés, Pedro de. Poesias divinas y humanas, ed. M. Menéndez y Pelayo 
in Sociedad de bibliéfilos andaluces Bd. 32, Sevilla 1885. K. Vollmôller, Se/ene 
spanische Biücher, in Romanische Forschungen Bd. 8 (1894). 


Rebolledo, Bernardino de. Poesias, in Biblioteca de autores españoles Bd. 42 
(1857). J. Bendixen, Des Grafen Rebolledo Selvas dänicas, Programm des Gym- 
nasiums in Ploen 1858. E. Gigas, Grev Rebolledo, Kopenhagen 1883. Menén- 
dez y Pelayo, Zdeas estéticas Bd. 2, in Colecciôn de escritores castellanos Bd. 19, 
S. 85 —94. 

Rey de Artieda, Andrés. Poesias, in Parnaso español, ed. Lopez de Sedano 
Bd. 1 (1768) u. 9 (1772). Los amantes, ed. F. Carreres y Vallo, Valencia 1908. — 
E. Cotarelo y Mori, Sobre el origen y desarrollo de la leyenda de los Amantes 
de Terruel, Madrid 1907. 

Reyes, Matias de los. Æ/7 WMenandro, ed. E. Cotarelo y Mori in CoZecciôn 
selecta de antiguas novelas españolas Bd. 10, Madrid 1909. Æ7 Curial del Par- 
naso, ebendort Bd. 12 (1909). Biographische und sonstige Notizen bei A. Alvarez 
y Baena, Æÿjos ilustres de Madrid Bd. 4, S. 97, Barrera, Catälogo S. 324, und 
E. Cotarelo y Mori in der Ausgabe des Menandro. 

Rioja, Francisco de. Poesias, ed. J. Lépez de Sedano in Parnaso español 
Bd. 4 8 9, Madrid 1770—1772; ed. Boehl de Faber in Æ/oresta de Rimas 
castellanas Bd. 2 (1843); ed. A. de Castro in Biblioteca de autores españoles 
Bd. 32 (1854) S. 373; ed. C. A. de la Barrera in Sociedad de bibliéfilos españoles 
Bd. 2 (1867) und Sociedad de bibliéfilos andaluces Bd. 5 (1872), der erstere Band 
mit ausführlicher Biographie des Dichters. M. Cañete, Paralelo de Garcilaso, 
Luis de Leôn y Rioja, Discurso de la R. Academia Española 1858. A. Fernändez 
Guerra y Orbe, Za canciôn a las ruinas de Itälica no es de Rioja, in Memorias 
de la R. Academia Española Bd. 1 (1870) S. 175. 

Rodriguez, Alfonso. F. Fita, Sax Affonso Rodriguez, escritor segoviano und 
La visiôn de San Alfonso Rodriguez pintada por Zurbarän, in Poletin de la R. 
Academia de la Historia Bd. 71 (1917)'S. 445 u. 523. B. de Melgar, Documentos 
relativos a San Alfonso Rodriguez, ebendort S. 520. W. Weiïsbach, PBarock£ als 
Kunst der Gegenreformation, Berlin 1921, enthält auf Tafel 45 das Bild von 
Zurbarän mit der Vision des Alfonso Rodriguez. M. Dietz, Der 1 Alfons Ro- 
driguez, Laïenbruder aus der Gesellschaft Fesu, Freiburg 1925. 
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à Rojas, Agustin de. Æ7 Viaje entretenido, ed. À. Bonilla in Co/ecciôn de libros 

Dicarescos Bd. 3 u. 4, Madrid 1901. Dasselbe, ed. M. Menéndez y Pelayo in 
Nueva Biblioteca de autores españoles Bd. 21, Madrid 1915. 
Rojas Zorrilla, Francisco de. Comedias escogidas, ed, V. Garcia de la Huerta 
im Zeatro hespañol Bd. 2 u. 5, Madrid 1785. Comedias escogidas, ed. R. Meso- 
nero Romanos in Biblioteca de autores españoles Bd. 54 (1861). Cada cual lo 
que le toca, y La Viña de Nabot, ed. À. Castro in Zeatro antiguo español Bd. 2 
(1917). Teatro, ed. F. Ruiz Morcuende in CZsicos castellanos Bd. 35 (1917). — 
À. Morel-Fatio, L'Espagne au XVIe et au XVIIe siècles, Heïlbronn 1878, S. 603 
bis 676. M. Menéndez y Pelayo, Obras de Lope de Vega Bd. 10 (1899) S. 71. 
À. Paz y Melia, Sales españolas, segunda serie, Madrid 1902, S. 309. E. Cotarelo 
y Mori, Don Francisco de Rojas Zorrilla, Madrid 1911. Über die Comedia 
Lo que queria ver el Marqués de Villena siehe Revue hispanique Bd. 38 (1916) 
S. 409—417. A. Castro, Obras mal atribuidas a Rojas Zorrilla, in Revista de 
Jfilologtia española Bd. 3 (1916) S. 66. H. Carrington Lancaster, 7%e Ulfimate 
Source of Rotrou’s Venceslas and of Zorrillés No hay ser padre, in Modern 
Philology Bd. 15 (1917) S. 115. 

Rueda, Lope de. Obras draméäticas escogidas, in Tesoro del teatro español, 
ed. E. de Ochoa Bd. 1 (1838). Obras, ed. el Marqués de la Fuensanta del Valle 
in Colecciôn de libros españoles raros o, curiosos Bd. 23 u. 24 (1895—1896). Æx- 
tremés del mundo y nadie, ed. KR. Foulché-Delbosc in Revue hispanique Bd. 7 
(1900) S. 251. Cornu et content, traduit par Marcel Dieulafoy, in Za Contem- 
poraine, Paris, 25. Juni 1901. Comedia llamada Discordia, ed. F. KR. de Uhagôn 
in Æevista de archivos Bd. 6 (1902) S. 341. Obras, ed. E. Cotarelo y Mori in 
Biblioteca selecta de autores clésicos españoles Bd. 10 u. 11 (1908). Xegistro de 
representantes, in Claäsicos de la literatura española Bd. 9 (1917). 7Zeatro, ed. 
J. Moreno Villa in C/ésicos castellanos Bd. 59 (1924). A. L. Stiefel, Æweda und 
das ttalienische Lustspiel, in Zeitschrift fiir romanische Philglogie Bd. 15 (1891) 
S. 183 u. 318. L. Rouanet, /#/ermèdes espagnols du XVIIe siècle, Paris 1897. 
R. Ramirez de Arellano, Æweda y su testamento, in Revista española de litera- 
tura, historia y arte Bd.1 (1901) S.9. N. Alonso Cortés, Ur pleito de Lope 
de Rueda, Madrid 1903. S. Salazar, Æweda y fu featro, Habana 1911. N. Alonso 
Cortés, Xuweda en Valladolid, in Boletin de la R. Academia Española Bd. 3 
(1916) S. 219. 

Rufo, Juan. Poesias, nm Biblioteca de autores españoles Bd. 42. La Austriada, 
ebenda Bd. 29. Zos 600 apotegmas, ed. À. G. de Amezüa y Mayo in Sociedad 
de bibliéfilos españoles Bd. 42. R. Foulché-Delbosc in Revue hispanique Ba. 1, 
S. 149, und Bd. 35, S. 476. R. Ramirez de Arellano, Yvan Rufo, estudio bio- 
gräfico y critico, Madrid 1912. Menéndez y Pelayo, Origenes de la Novela Bd. 2, 
S. 73 der Einleitung. 

Ruiz de Alarcôn, Juan. 7vafro escogido, ed. E. de Ochoa in Coëccién de 
los mejores autores españoles Bd.13, Paris 1838. Comedias, ed. J. E. Hartzen- 
busch in Prblioteca de autores españoles Bd. 20 (1852). Comedias escogidas, ed. 
J. Nûñez Arenas in Piblioteca clésica española Bd. 4—6, Madrid 1867. Zeatro 
selecto, ed. M. Gonzälez Llana in Priblioteca escogida Bd.5, Madrid 1868. Za 
Verdad sospechosa, ed. E. Barry in Collection Mérimée Bd. 6, Paris 1897. Zas 
paredes oyen, ed. C. B. Bourland in Vew Spanish Series Bd. 14, New York 1914. 
No hay mal que por bien no venga. ed. À. Bonilla in Cédsicos de la literatura 
española Bd. 2, Madrid 1916. 7eatro, ed. A. Reyes in Cldsicos castellanos Bd. 37 
(1918). La verdad sospechosa, ed. À. Hämel in Xomanische Biücherei Heft 2, 
München 1924. — J.E. Hartzenbusch, De7 cardcter de las obras de Ruiz de 
Alarcôn, Discurso, Madrid 1842; auch in Coleccién de los mejores autores es- 
pañoles, ed. E. de Ochoa Bd. 49, Paris 1849. F. Wolf, Sévdien sur Geschichte 
der spanischen und portugiesischen Nationalliteratur, Berlin 1859, S. 635. 
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A. de Latour, Espagne, Paris 1869, S. 195—222. Luis Fernändez Guerra y Orbe, 
Juan Ruiz de Alarcon, Madrid 1871. F. Rodriguez Marin, Vuevos datos para 
la biografia de Ruiz de Alarcôn, Madrid 1912. N. Rangel, Zos estudios unr- 
versitarios de Ruiz de Alarcôn, in Boletin de la Biblioteca Nacional de México 
Bd. 10 u. 11 (1913—1915) P. Henriquez Ureña, Don Suan Ruiz de Alarcôn, 
México 1914. E. Cotarelo y Mori, Los padres de Alarcôn, in Boletin de la R. 
Academia Española Bd. 2 (1915). Über die Cueva de Salamanca siehe Revue 
hispanique Bd. 38 (1916) S. 400—407. S. Griswold Morley, Sfudies in Spanish 
Dramatic Versification of the siglo de oro, in University of California Publica- 
tions in Modern Philology Bd. 7 (1918) S. 131. A. Reyes, Æuiz de Alarcôn, nm 
La Lectura 1918, Bd. 2, S. 255 u. 346. E. Pérez, Znfluencia de Plauto y Terencio 
en el teatro de Ruiz de Alarcôn, in AHispania (California) Bd. XI (1928) S. 131. 
C. Väzquez Arjona, Æ/ementos autobiogräficos e ideolôgicos en el teatro de Alar- 
côn, in Revue hispanique Bd. 73 (1928) S. 557. 


Saavedra Fajardo, Diego. Obras, in Biblioteca de autores españoles Bd. 25 
(1853) Cartas, in Colecciôn de documentos inéditos para la historia de España 
Bd. 82 (1884) S. 3 u. so1. Æepublica literaria, ed. M. Serrano y Sanz, Madrid 
1907. Dasselbe, ed. V. Garcia de Diego in Clésicos castellanos Bd. 46 (1922). 
Idea de un Principe cristiano, ed. V. Garcia de Diego, ebendort Bd. 76 (1927). — 
G. Mayäns y Siscar, Oyaciôn en alabanza de las obras de Saavedra Fajardo, 
Valencia 1725; dazu Acta Eruditorum 1731, S. 440. J. Sempere y Guarinos, 
Biblioteca española econémico-politica Bd. 3 (1804) S. 69. F. Corradi, Saavedra 
Fajardo, discurso de la R. Academia de la Historia, Madrid 1876. C. de Roche 
y J.P. Tejera, Saavedra Fajardo, sus pensamientos, sus poesias etc, Madrid 
1884. E. B. de La Llave, Ywzcio critico de las Empresas politicas de Saavedra 
Fajardo, Zaragoza 1904. F.Cortines, Zdeas juridicas de Saavedra Fajardo, Sevilla 
1907. Azorin, De Granada a Castelar, in Obras completas Bd. 27, Madrid 1922. 

Salas Barbadillo, Alonso Jerônimo de. Zos cômicos amantes, ET pescador 
venturoso, El gallardo montañés, in Colecciôon de novelas escogidas, Madrid 
1788—1794, Bd. 26 31 32. ÆZ curioso y sabio Alexandro, in Tesoro de nove- 
listas españoles, ed. E. de Ochoa, Bd. 2, Paris 1847, und Prblioteca de autores 
españoles Bd. 33. Æ7T cortesano descortés, El necio bien afortunado, ed. F. KR. 
de Uhagôn in Sociedad de bibliéfilos españoles Bd. 31 (1894). La hija de Celes- 
fina, ed. J. Lôpez Barbadillo in CoZecciôn clésica de obras picarescas Bd. 1 (1907) 
und F. Holle in Prélotheca romanica Nr. 149—150. Correcciôn de vicios, La 
sabia Flora Malsabidilla, El caballero puntual, Prodigios de amor, ed. E. Cota- 
relo y Mori in Colecciôn de escritores castellanos Bd. 128—129 (1907 u. 1909), 
mit Biographie des Dichters. Za peregrinaciôn sabia, El sagaz Estacio, ed. 
F. A. de Icaza in CZésicos castellanos Bd. 57 (1924). La casa del placer honesto, 
ed. E. B. Place in 7%e University of Colorado Studies Bd. 15, Nr. 4 (1927). — 
B. J. Gallardo, £rsayo Bd. 4, S. 304—315. P. d'Aglosse, Molière, Scarron et 
Barbadillo, Blois 1888. E. B. Place, Sa/as Barbadillo satirist, in Romanic Re- 
view Bd. 17 (1926) S. 230. ® 

Sänchez el Brocense, Francisco. Poceso original que la Inquisicion de 
Valladolid hizo al Maestro Francisco Sénchez de las PBrozas, in Coleccion de 
documentos inéditos para la historia de España Bd. 2 (1843) S. 5—158; eben- 
dort S. 159—170 Biographie des Autors und Liste seiner Werke. R. de Miguel, 
Biografia de F. Sénchez de las Brosas, mn Bd. 5, S. 669 des Catalogus Librorum 
D. Joachimi Gémez de la Cortina, Madrid 1854—1870. P. U. Gonzälez de la 
Calle, Oracidn inaugural del curso académico de 101213, Salamanca 1972. 
M. Sänchez Barrado, Æs#udios sobre el Brocense, in Revista critica hispano- 
americana Bd. 5 (1919) S.1. A.F.G. Bell, Francisco Sénchez el Brocense, in 
Bd. 8, Oxford 1924, der Æéspanic Notes and Monographs, Spanish Series. N. Alonso 
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Cortés, Datos acerca de varios maestros salmantinos, in Homenaje a R. Menéndez 
Pidal Bd. 1 (1925) S. 770. 

Sandoval, Prudencio de. Seine Geschichtswerke sind nur in den alten 
Ausgaben des 16. und 17. Jahrhunderts zugänglich. Über ihn handeln: A. Morel. 
Fatio, Æistoriographie de Charles-Quint. Paris 1913, Bd. 1, S. 37, und E. Fueter, 
Geschichte der neueren Historiographie, 2. Auf, München 1925. 

Santa Cruz, Melchor de. Æoresta española, ed. P. Oyanguren in Sociedad 
de bibliôfilos madrileños Bd. 3. Bibliographie von Fitz-Gerald in Xowmanische 
Forschungen Bd. 34, S. 410. Menéndez y Pelayo, Oyrigenes de la Novela Bd. 2, 
S. 64 der Einleitung. | 

Santos, Francisco. Dia y Noche de Madrid, in Tesoro de novelistas españoles, 
ed. E. de Ochoa Bd. 3, Paris 1847, und in Biblioteca de autores españoles Bd. 33 
(1854). Vgl. Alvarez y Baena, Æÿjos ilustres de Madrid Bd. 2, S. 216. 

Sepülveda. Comedia de Sepülveda, ed. E. Cotarelo y Mori in Aevisfa es- 
Dpañola de literatura, historia y arte 1901. J. P. W. Crawford, Votes on the Six- 
teenth Century Comedia de Sepülveda, in Romanic Review Bd. XI (1920) S. 76. 


Sigüenza, José de. Astoria del Monasterio de El Escorial arreglada por 
M. Sänchez y Pinillos, Madrid 1881. Astoria de la Orden de San Feronimo, 
ed. J. Catalina Garcia in Vweva Biblioteca de autores españoles Bd. 8 (1907) u. 
Bd. 12 (1909). Astoria del Rey de los Reyes, ed. L. Villalba Müñoz, Madrid 
1912. — L. Villalba Müûñoz, Æ7 P. Sosé de Sigienza, sus obras poéticas, in Ciu- 
dad de Dios Bd. 99 (1915). Miguel de Unamuno, Ardansas y visiones españolas, 
Madrid 1922, S. 225. F.J. Sänchez Cantén, FÆxentes literarias para la historia 
del arte español Bd. 1, Madrid 1923, S. 310. 

Silva, Félix Nieto de. Memorias, ed. À. Cânovas del Castillo in Sociedad 
de bibliéfilos españoles Bd.25, Madrid 1888. Vgl. A. Morel-Fatio, Éfudes sur 
L'Éspagne Bd 300. LI, | 

Solis y Rivadeneyra, Antonio. Carfas de Nicolës Antonio y de Antonio 
Solis, ed. G. Mayäns y Siscar, Lyon 1755. Cartas, ed. E. de Ochoa in Bz/io- 
feca de autores españoles Bd. 13 (1850). Ærstoria de la Conquista de México, ed. 
C. Rosell ebendort Bd. 28 (1853). Poesias liricas, ed. À. de Castro ebendort 
Bd. 42 (1857). Comedias escogidas, ed. R. Mesonero Romanos ebendort Bd. 47 
(1858). Astoria de la Conguista de México, ed. J. Lucie-Lary in CoZ/ection Mé- 
rimée Bd. 11, Paris 1897. D. E. Martell, 7%e Dramas of Don Antonio de Solis, 
Philadelphia 1913. 

Suärez, Francisco. K. Werner, Swdrez und die Scholastik der letsten Fahr- 
hunderte, 2 Bde., Regensburg 1861. K. Six, M. Grabmann, F. Katheyer usw., 
Franz Sudrez, Gedenkblütter zu seinem 300ojàhrigen Todestag, Innsbruck 1917. 
M. Reichmann, Swérez, ein Vertreter des Naturrechts im 17. Sahrhundert, in 
Stimmen der Zeit Bd. 94 (1918) S. 270. B. Jansen, Swérez als Metaphysiker, 
ebendort S. 509. A. Bonilla, Francisco Sudrez, Madrid 1918. L. Mahieu, Sxérez, 
sa philosophie etc, Paris 1921. F.]J. C. Hearnshaw, 7%e social and political ideas 
of some great thinkers of the 16** and 17% centuries, London 1926; darin S. 90: 
Francisco Sudrez. M. Rommen, Die Staatslehre des Franz Sudrez, Glad- 
bach 1927. K. Eschweiler, Die Philosophie der spanischen Spätscholastik auf 
den deutschen Universitäten des 17. Sahrhunderts, in Spanische Forschungen der 
Gôrres-Gesellschaft Bd. 1 (1928) S. 251. 

Suärez de Figueroa, Cristébal. Poestas, ed. J. Lépez de Sedano in Pay- 
naso español Bd. 1 u. 3, Madrid 1768—1770. Æ7 Pasajero, ed. R. Selden Rose 
in Sociedad de bibliéfilos españoles Bd. 38, Madrid 1914. H. A. Rennert, Some 
documents on the life of Suérez de Figueroa, in Modern Language Notes Bd. 7 
(1892) S. 398. Derselbe, 74e Spanish Pastoral Romances, Philadelphia 1912, 
S. 171. J. P. Wickersham Crawford, Some Notes on La Constante Amarilis, M 
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Modern Language Notes Bd. 21 (1906) S. 8. Derselbe, 74e Life and Works 
of Sudrez de Figueroa, Philadelphia 1907. Derselbe, Sudrez de Figuerows 
España defendida and Tasso's Gerusalemme liberata, in Æomanic Review Bd. 4 
(1913) S. 207. E. Buceta, Carrillo de Sotomayor y Sudrez de Figueroa, nm Àe- 
vista de filologia española Bd.6 (1919) S. 299. N. Alonso Cortés, Miscelanea 
Vallisoletana, 44 serie, Valladolid 1926; darin ein Kapitel über Suärez de Figueroa. 


Talavera, Hernando de. Breve y muy provechosa doctrina, ed. M. Mir in 
Nueva Biblioteca de autores españoles Bd. 16 (1911). 

Tassis y Peralta, conde de Villamediana. Poesfas, ed. A. de Castro in 
Biblioteca de autores españoles Bd. 42 (1857) S. 155. Æfitafios al conde de Villa- 
mediana, in Semanario pintoresco español 1853, S.240. F.Cutanda, Æ7 egr- 
grama en general, y en especial el español, Discurso de la R. Academia Española 
1861; die Contestaciôn von J. E. Hartzenbusch handelt von Villamediana. E. Co- 
tarelo y Mori, Æ7/ conde de Villamediana, Madrid 1886. T. Pinheiro da Veiïga, 
Fastiginia, traducciôn castellana por N. Alonso Cortés, Valladolid 1916. N. Alonso 
Cortés, La muerte del conde de Villamediana, Valladolid 1928. J. Chabas, van 
de Tarsis, in Revista de Occidente Bd. 6 (1928) S. 112. Die Schreibung des 
Namens wechselt in den zeitgenüssischen Dokumenten zwischen 7wssis und 
Tarsis. 

Téllez, Gabriel, siehe Tirso de Molina. 


Teresa de Jesüs. Bibliographie: H.de Curzon, Bibliographie théré- 
sienne, Paris 1902. A. Morel-Fatio, Zes deux premières éditions des œuvres de 
Sainte Thérèse, in Bulletin hispanique Bd. 10 (1908) S. 87, G. Cirot, Les éditions 
des œuvres de Ste. Thérèse par La Fuente, m Bulletin hispanique Bd. 22 (1920) 
S. 295. Ausgaben: Obras escogidas, ed. E. de Ochoa in Zesoro de escritores 
misticos españoles Bd. 1 (1847). Vida, in Biblioteca escogida Bd. 4, Madrid 1868. 
Escritos, in Biblioteca de autores españoles Bd. 53 (1861) u. 55 (1862). Obras, 
ed. V. de la Fuente, Madrid 1881, 6 vols. Zas Moradas, ed. T. Navarro Tomäs 
in Clésicos castellanos Bd. 1, Madrid 1910. larios autôgrafos con un jiel traslado 
por A. Selfa, Madrid o. J. Vrda, ed. P. Fr. Martin, Madrid 1914. Zzbro de su vida, 
ed. Insel-Verlag, Leipzig 1921 (stark gekürzt). Obras, ed. P. Silverio de Santa Te- 
resa, Burgos 1922, 9 vols. 7%e Lefters, a complete edition translated and annotated 
by the Benedictines of Stanbrook, London 1922. Vida, ed. G. Cirot in Pzb/0- 
theca Romanica Nr. 291—294, Strasbourg 1924. Studien: J. B. Boucher, l%e 
de Ste. Thérèse, Paris 1810, 2 Bde. De Sancta Theresia, in Acta Sanctorum 
Bollandiana, Monat Oktober, Bd. 7 (1845) S. 109—700. C. A. Wilkens, Z#r 
Geschichte der shanischen Mystik, in Zeitschrift fir wissenschaftiiche Theologie 
Bd. 113 (1862) S. 111. O.Zôckler, Theresia von Avila, in Zeitschrift fiir die 
gesamte lutherische Theologie und Kirche Bd. 26 (1865) S. 68 u. 281. P. Alvarez, 
Sta. Teresa y el Padre Büñez, Madrid 1882. Conde de la Viñaza, Sa. Teresa 
de Jesus, Madrid 1882. E. Hofele, Die A1. Theresia, Regensburg 1882. J. Maura, 
Sta. Teresa y la critica racionalista, Palma 1883. H. Hoys, L'Espagne théré- 
sienne, Gand 1893. Gabriela Cunninghame Graham, Sawfa Teresa, being some 
account of her life and times, London 1894, 2 Bde.; in spanischer Übersetzung 
Madrid 1927. H. Ciria y Nasarre, Sanfa Teresa y Felipe II, Madrid 1900. 
R. de Saint Chéron, Za vierge d'Avila, Paris 1903. Th. Vasseroth, Se. Thérèse 
et le développement de sa théologie mystique, Paris 1904. G. Hahn, Die Pro- 
bleme der Hysterie und die Offenbarungen der hl. Theresia, deutsch von P. Prina, 
Leipzig 1906. A. Morel-Fatio, Les Zctures de Ste. Thérèse, in Bulletin lispanique 
Bd. 10 (1908) S. 17. H. Joly, S£e. Thérèse, Paris 1908. A. Morel-Fatio, Vouvelles 
études sur Ste. Thérèse, in Correspondance historique et archéologique Bd. 18 (1911) 
S.81. F.O.P. Martin, Sa, Teresa de Fesûs y la orden de Predicadores, Avila 1911. 
À. Baumgartner, Die Al. Theresia von Sesus, in desselben Untersuchungen und 
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Urteile su den Liferaturen verschiedener Volker, Freiburg 1912, S. 88 M. Mir, 
Santa Te eresa de Sesûs, su espiritu y sus fundaciones, Madrid 1913, 2 Bde. 
L. Martin, Dre AL Theresia, Lehrerin der Mystik, aus dem Spanischen ibersetst, 
Regensburg 1913. Blanca de los Rios de Lampérez, /nffujo de la mistica, de 
Sta. Teresa singularmente, sobre nuestro grande arte nacional, Madrid 1913. 
C. Zimmermann, Die Beteiligung der Sinnesgebiete an der religièsen Ekstase. 
Tübinger Dissertation, Darmstadt 1914. J. de Lamano y Beneite, Sa. Teresa 
en Alba de Tormes, Salamanca 1914. J. A. Zugasti, Sfa. Teresa y la Compañia 
de Jesus, 2. Auf. Madrid 1914. T. Rodriguez, Sta. Teresa y los Agustinos, in 
Ciudad de Dios Bd. 97 (1914) S. 81. Bodetin de la R. Academia de la Historia 
Bd. 65 (1914) u. 66 (1915) enthalten kleinere Studien. W. M. Gruben, 7eresia- 
nische Lebensweisheit, München 1915. J. Dominguez Berrueta, Sfa. Teresa de 
Jesüs y San Juan de la Cruz, Salamanca 1915. G. Antolin, Los autégrafos 
de Sta. Teresa que se conservan en el R. Monasterio de El Escorial, Madrid 
1916. J. M. Salaverria, Sa. Teresa de Fesis, Madrid 1920. G. Truc, Les My- 
stiques espagnols Ste. Thérèse et St. Sean de la Croix, Paris 1921. G. Etche- 
goyen, Ze roman de Ste. Thérèse par Edmond Cazal, in Bulletin hispanique 
Bd. 23 (1921) S. 285. E. Juliâ Martinez, Za cultura de Sta. Teresa y su obra 
literaria, Castellén 1922. H. Bechmann, Evangelische und katholische Frôommig- 
keit im Reformationsjahrhundert, dargestellt an Martin Luther und Teresa di 
Fesu [sic}, München 1922 (gehässige Tendenzschrift) H. Guerlin, Se. Thérèse, 
avec 39 illustrations, Paris o.J. — Heft 5 der Sammlung L'art et les saints. 
R. Hoornaert, Se. Thérèse écrivain, son milieu, ses facultés, son œuvre, Paris 
1922. J. G. Arintero, /fluencia de Sta. Teresa en el progreso de la teologia 
mistica, in Ciencia tomista Bd. 15 (1923) S. 48. G. Etchegoyen, L'amour divin, 
essai sur les sources de Ste. Thérèse, Bordeaux 1923. M. B. Maw, Puddhist 
Mysticism, a study based upon a comparison with the mysticism of St. Teresa 
and Suliana of Norwich, Bordeaux 1924. L. v. Pastor, Charakterbilder katho- 
lischer Reformatoren des 16. Fahrhunderts, Freiburg 1924. J. Mumbauer, 7 #eresia 
von Fesus, in der Sammlung Religiôse Erzieher der katholischen Kirche, heraus- 
gegeben von S. Merkle und B. Bess, Leipzig o. J. W. Vôlker, Das visionär- 
ekstatische Erleben der hl Theresia in seiner Entwicklung, in Zeitschrift fiir 
Kirchengeschichte 1926, Heft 3. J. M. Aguado, Xelaciones entre Sta. Teresa y 
Felipe II, in Ciencia tomista Bd. 36 (1927) S. 29. Dichtung: Lope de Vega, 
Oraciôn y discurso que para dar principio al certamen poético hizo en alabanza 
de la santa Madre Teresa, Madrid 1615; auch in verschiedenen Ausgaben seiner 
Gesammelten Werke enthalten. Za Madre Teresa de Sesis und Za Vida y 
Muerte de Santa Teresa de Fesus, zwei Comedias, deren Verfasser nicht sicher 
bekannt sind; vgl. Revue hispanique Bd. 33 (1915) S. 198 u. 254. Catulle Mendès, 
La Vierge d'Avila, Drame en 5 actes, en vers, représenté pour la première fois 
au Théâtre Sarah Bernhardt le 10 Novembre 1906. Gedruckt in Z’ZZ/ustration 
théâtrale Nr. 44, Paris 1906. Edmond Cazal, Sainte Thérèse, Paris 1921; ein 
phantastischer Roman. 

Timoneda, Juan de. Ausgaben: Pafrañuelo, in Tesoro de Novelistas 
españoles, ed. E. de Ochoa Bd. 1 (1847) und Biblioteca de autores españoles Bd. 3. 
Sobremesa, ebenda und in Faksimile von 1569, ed. M. Garcia Moreno, Madrid 
1917. Puen aviso, ed. R. Schevill in Reve hispanique Bd. 24, S. 171. Dramen 
in Biblioteca de autores españoles Bd. 2 u. 58. Poesias, ebenda Bd. 10 16 35 42 
und in Zoletin de la R. Academia Española Bd. 5 (1918)S. 506. Teatro profano, 
ed. Menéndez y Pelayo in Sociedad de bibliéfilos valencianos Bd. 1 (1911). Stu- 
dien: F. Wolf in Wiener Sahrbücher der Literatur Bd. 122 (1848) S. 113. 
Dunlop-Liebrecht, Geschichte der Prosadichtung, Berlin 1851, S. 500. R. Schevill, 
Some Forms of the Riddle Questions, in University of California Publications 
in Modern Philology Bd. 2 (1911) S. 183. Menéndez y Pelayo, Orégenes de la 
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Novela Bd. 2, S. 41. J. Mariscal de Gante, Zos autos sacramentales, Madrid 1911, 
S. 63. J. P. Wickersham Crawford, in Modern Language Review Bd.9(1914)S. 248. 

Tirso de Molina. 1. Ausgaben: Comedias escogidas, ed. E. de Ochoa in 
Colecciôn de los mejores autores españoles Bd. 13, Paris 1838; ed. J. E. Hartzen- 
busch in Piblioteca de autores españoles Bd. 5 (1848); ed. F. Pi y Margall in 
Colecciôn de libros españoles raros o curiosos Bd. 12 (1878). Los tres maridos 
burlados, novela, ed. E. de Ochoa in Zesoro de novelistas españoles Bd. 1, Paris 
1847: ed. C. Rosell in Prélioteca de autores españoles Bd. 18 (1851). Don Gil 
de las calzas verdes, comedia, ed. B. P. Bourland in Vew Spanish Series, New 
York 1901. Comedias, ed. E. Cotarelo y Mori in /Vweva Biblioteca de autores 
españoles Bd. 4 (1906) u. 9 (1907) mit biographischer Einleitung. Wzda de la 
Santa Madre Maria de Cervellén, ed. M. Menéndez y Pelayo in Æevis{a de 
archivos Bd. 18 u. 19 (1908), 21 (1909). Æntremeses del siglo XVII atribuidos 
a Tirso de Molina, ed. À. Bonilla, Madrid 1909. Obras, tomo 1, ed. A. Castro 
in Cldsicos castellanos Bd. 2 (1910). Los cigarrales de Toledo, ed. V. Said Ar- 
mesto in Æzblioteca Renacimiento Bd. 7, Madrid 1913. Za Villana de Vallecas, 
ed. À. Bonilla in C/ésicos de la literatura española Bd.5, Madrid 1916. — 
2. Studien: L. de Viel Castel, 72rs0 de Molina, in Revue des Deux Mondes. 
1. Mai 1840. A. Martin Gamero, Zos cigarrales de Toledo, Toledo 1857. M. Re- 
villa, Æ7 condenado por desconfiado + es de Tirso de Molina?, in La Ilustraciôn 
española y americana Bd. 1 (1878) S. 411. P. Müñoz Peña, Æ7 Teatro de Tirso 
de Molina, Valladolid 1889. M. Ossorio y Bernard, Æ7 retrato de Tirso, im 
Papeles viejos e investigaciones literarias, Madrid 1890, S. 155. M. Serrano y 
Sanz, ÂVuevos datos biogräficos de Tirso de Molina, im Revista de España 
Bd. 149 (1894) S. 66 u. 141. M. Menéndez y Pelayo, 7ÿrso de Molina, im Co- 
lecciôn de escritores castellanos Bd. 106 (1895) S. 131. J.J. Herranz, Za realidaa 
viviente de los personajes imaginados por Tirso, Discurso de la R. Academia 
Española, Madrid 1902. A. Morel-Fatio, Za prudence chez la femme, drame 
historique de Tirso de Molina, in Etudes sur l'Espagne Bd. 3 (1904) S. 27. 
M. A. Buchanan, Partinuples de Bles, an episode in Tirsos Amar por señas, 
in Modern Language Notes Bd. 21 (1906) S. 3. S. Griswold Morley, 7e use 
of verse-forms (strophes) by Tirso de Molina, in Bulletin hispanique Bd. 7 (1905) 
S. 387. Derselbe, Æ7 uso de las combinaciones métricas en las comedias de Tirso, 
ebendort Bd. 16 (1914) S. 177. Derselbe, Color symbolism in Tirso de Molina, 
in Romanic Review Bd. 8 (1917) S. 77. Über den Puwrlador de Sevilla siehe bei 
Don $uan, über den Condenado por desconfiado siehe dieses. 

Torquemada, Antonio de. Coloquios satiricos, nm Nueva Biblioteca de au- 
tores españoles Bd. 7, S. 485. Gallardo, Ensayo Bd. 4, S. 746. The Retrospective 
Review Bd. 8 (1823) S. 271 enthält einen Aufsatz über 7%e Spanish Mandevile of 
Miracles, die älteste englische Übersetzung des Sardin de flores curiosas von 
Torquemada. 

Torre, Francisco de la. Poestas, ed. J. Lépez de Sedano in Parnaso español 
Bd. 1—4 7 8, Madrid 1768/72. A. Fernändez Guerra y Orbe, Demostraciôn de 
que Francisco de la Torre fué una persona real y verdadera etc, Discurso de 
la R. Academia Española, Madrid 1857. A. Coster, Swr Francisco de la Torre, 
in Xevue hispanique Bd. 65 (1925) S. 74. J. P. Wickersham Crawford in Æ/o/wme- 
naje a R. Menéndez Pidal Bd. 2 (1925) S. 432, und in Modern Language Notes 
Bd. 42 (1927) S. 365. 

Trillo y Figueroa, Francisco de. Poestas, ed. À. de Castro in BrbWoteca 
de autores españoles Bd. 42 (1857) S. 45. 


Valbuena, siehe Balbuena. 


Valdivielso, José de. Poesias espirituales, ed. E. de Ochoa in Zzsoro de 
escritores misticos españoles Bd. 3, Paris 1847, S. 558. Vida y muerte del patri 
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arca San Sosef, poema épico, in Biblioteca de autores españoles Bd. 29 (1854). 
Autos sacramentales, ebendort Bd. 58 (1865). Aomancero espiritual, ed. M. Mir 
in Colecciôn de escritores castellanos Bd. 1 (1880). Barrera, Catälogo S. 412. 
J. Mariscal de Gante, Zos autos sacramentales, Madrid 1911, S. 123. 


Vega, Alonso de la. Amor vengado, ed. E. de Ochoa in Zesoro del teatro 
español Bd 1 (1838). 7res comedias, ed. M. Menéndez y Pelayo in Bd. 6 der Ge- 
sellschaft fir romanische Literatur, Halle 1905. J. Sänchez Arjona, Moficias 


referentes a los anales del teatro en Sevilla desde Rueda hasta fines del siglo XVII, 
Sevilla 1898, S. 18. 


Vega Carpio, Lope de. 1. Bibliographie: Voficia de algunas comedias 
y autos originales de Lope de Vega, con un facstmile de su firma, que existen 
en la Biblioteca del Duque de Osuna, in Colecciôn de documentos inéditos para 
la historia de España Bd. 1 (1842) S. 575. C. Rosell, Zndice general alfabético 
de todas las obras que comprenden los 217 tomos de la Coleccion de Sancha, in 
Biblioteca de autores españoles Bd. 38 (1856) S. 544. E. Dorer, Die Lope de Vega- 
Literatur in Deutschland, Zürich 1877. C. A. de la Barrera, Apéndice biblio- 
gräfico zu Bd.1 (1890) S. 591 der Obras de Lope de Vega publicadas por la 
R. Academia Española. À. Restori, Una collesione di Commedie di Lope de Vega, 
Livorno 1891. E. Günthner, S#vdien su Lope de Vega, Rottweil 1895. W. Be- 
nary, Ein unbekanntes handschriftliches Fragment einer Lopeschen Komôdie, in 
Zeitschrift fiir romanische Philologie Bd. 36, S. 657. J. Gômez Ocerin, Para la 
bibliografia de Lope de Vega, in Revista de filologia española Bd. 1 (1914) S. 404. 
H. À. Rennert, Bibliography of the Dramatic Works of Lope de Vega, based 
upon the Catalogue of F. Rutter Chorley, in Revue hispanique Bd. 33 (1915). 
E. Juliâ Martinez, MVofa bibliogräfica sobre las Fiestas de Denia, in Revista de 
filologia española Bd.6 (1919) S. 186. H. Mérimée, Ure édition inconnue des 
Pastores de Belén, ebendort S. 190. A. Hämel, Berfräge zur Lope-Bibliographie, 
in Zezfschrift fir romanische Philologie Bd. 40 (1920) S. 622. L. Pfandl, Æ7 
Desposorio del Alma con Cristo, in Revue hispanique Bd. 56 (1922) S. 396. 
S. Griswold Morley, MVofes on the bibliographie of Lope’s Comedias, in Modern 
Philology Bd. 20 (1922) S. 2o1. H. C. Heaton, Zope’s Parte XX VIT extravagante, 
in Âomanic Review Bd. 15 (1924) S. 100. — 2. Ausgaben: Poesias, ed. J. Lépez 
de Sedano in Parnaso español Bd. 1 3 4 7 8 9, Madrid 1768/72. Colecciôn 
de las obras sueltas asi en prosa como en verso, ed. F.Cerdä y Rico, Madrid 
1776—1779, 21 Bde.; Inhaltsangabe dieser (nach dem Verlegernamen gewühn- 
lich als Ædiciôn Sancha bezeichneten) Ausgabe in Biblioteca de autores españoles 
Bd. 38, S. 544. Tvatro escogido, ed. E. de Ochoa in Colecciôn de los mejores 
autores españoles Bd. 11 (1838). La Gatomaguia, ed. A. Lista, Madrid 1840; 
eine gereimte Versübersetzung von A. Herrmann im Archiv für das Studium 
der Neueren Sprachen Bd. 24 (1858) S. 85. Comedias escogidas, ed. J. E. Hartzen- 
busch in Préhoteca de autores españoles Bd. 24 34 41 52 (1853—1860) Obras 
no dramäticas, ed. C. Rosell, ebendort Bd. 38 (1856). Comedias inéditas, in Co- 
lecciôn de libros españoles raros o curiosos Bd. 6 (1873). La Esclava de su galän, 
Amar sin saber a quién, ed. À. Kressner in Bibliothek spanischer Schrifisteller 
Bd. 8 (1889) u. 21 (1901). Obras publicadas por la R. Academia Española, ed. 
Menéndez y Pelayo, Madrid 1890—1913, 15 Bände, unvollendet, sogenannte 
grofe Akademie-Ausgabe; als Vweva Edicion in kleinerem Format und nach 
ganz verschiedenen Grundsätzen fortgeführt von E. Cotarelo y Mori; Madrid 
1916—1920, 5 Bände, sogenannte kleine Akademie-Ausgabe; in Bd. 21, S. 125 
der Vweva Biblioteca de autores españoles eine genaue Inhaltsangabe der von 
Menéndez y Pelayo herausgegebenen 15 Bände. Szx secrefo no hay amor, ed. 
- H. A. Rennert, Baltimore 1894. Æ7 Nuevo Mundo descubierto por Cristbal 
Colén, ed. E. Barry in Collection Mérimée Bd. 12 (1897). Los Guzmanes de Toral, 
ed. A. Restori in Æowanische Bibliothek Bd. 16, Halle 1899. Arte nuevo de 


592 Bibliographischer Anhang. 


hacer comedias, ed. À. Morel-Fatio in Pulletin hispanique Bd. 3 (1901) S. 364. 
Las Purlas veras, ed. S. L. Rosenberg, Philadelphia 1912. Une leftre inédite, 
ed, E. Muret in Mélanges offerts à Emile Picot, Paris 1913. MVovelas, ed. J. D. 
Fitzgerald in Romanische Forschungen Bd. 34 (1913—1915) S.278. La Moza 
de cäntaro, ed. M. Stathers in Vew Spanish Series Bd. 11, New York 1913. 
La Dorotea. ed. À. Castro in Biblioteca Renacimiento Bd. 6, Madrid 1913. Za 
Araucana, ed, J. T. Medina in Dos Comedias famosas, Santiago 1915. Peribäñez 
y el Comendador de Ocaña, ed. À. Bonilla in C/ésicos de la literatura española 
Bd. 3, Madrid 1916. Æ7 Zsidro, ed. A. Castro, Madrid 1918. Comedias, ed. 
J. Gémez Ocerin in Cldsicos castellanos Bd. 39, Madrid 1920. Amar sin saber 
a quién, ed. M. A. Buchanan, New York 1920, mit wichtiger Rezension von 
R. Foulché-Delbosc in Revue hispanique Bd. 50, S. 269. Æ7 mejor alcalde el 
Rey, in Cambridge Plain Texts, Cambridge 1922. Dos cartas inéditas, ed. J. F. 
Montesinos in Xevista de filologta española Bd. 9 (1922) S. 323. Æ7 cuerdo loco, 
La corona merecida, El Marqués de las Navas, ed. derselbe in 7eafro antiguo 
español Bd. 4 5 6 (1922—1925) Va anda la de Mazagatos, ed. S. Griswold 
Morley in Bulletin hispanique Bd. 26 (1924). Æ7 castigo del discreto, together 
with a study of conjugal honor in his theater, ed. W. L. Fichter, New York 1925. 
Poesias liricas, ed. J.F.Montesinos in C/ésicos castellanos Bd.68, Madrid 1925. Æ7 
Castigo sin venganza, ed. C.F. A. Van Dam, Groningen 1928 (Prachtausgabe, 
414 S. 4%. — 3. Studien: Juan Pérez de Montalbän, Fama pôstuma a la vida y 
muerte de Lope de Vega, Madrid 1636; auch in Bd. 20 der Obras sueltas (Sancha- 
Ausgabe), Madrid 1779. T.Zabaleta, Déscurso critico sobre el origen, calidad 
y estado de las comedias . . . en favor de Lope de Vega y Calderôn, Madrid 1750. 
H. Richard Lord Holland, Some account of the Lives and Writings of Lope de 
Vega and Guillén de Castro, London 1817, 2 Bde. M. Enk, Sfudien über Lope 
de Vega, Wien 1839. Fauriel, Les amours de Lope de Vega, in Revue des Deux 
Mondes, 15. Sept. 1843. F. Wolf, Über Lopes Comedia de la Reina Maria, nach 
dem Autograph des Dichters, in Sifsungsberichte der Wiener Akademie der 
Wissenschaften Bd. 16 (1855) S.241 und als Buch, Wien 1855. E. Lafond, 
Etude sur la vie ef les œuvres de Lope de Vega, Paris 1857. F. Grillparzer, 
Studien sum spanischen Theater, in Sämtliche Werke Bd. 8, Stuttgart 1870, 
auch in sonstigen Grillparzer-Ausgaben. M. Carrière, enaïssance und Reforma- 
tion in Bildung, Kunst und Literatur, 3. Auflage, Leipzig 1884, S. 407—426. 
A. Morel-Fatio, Zope de Vega, m The Encyclopaedia Britannica 9. Auf, Bd. 24 
(1888) S. 121, 11. Auf. Bd. 27 (1911) S. 965. C. À. de la Barrera, Vweva Bio- 
grafia de Lope de Vega, in Bd. 1 der grofien Akademie-Ausgabe, Madrid 1890. 

W. Hennigs, Sudien zu Lope de Vega, Gôttingen 1891. J. Ormsby, Zope de 
Vega, in Quarterly Review Bd. 179 (1894) S. 486. A. Farinelli, Gr#/parzer und 
Lope de Vega, Berlin 1894. G. Reynier, Le dernier amour de Lope, in Revue 
de Paris, 1. Juli 1897. A. Ludwig, Zope de Vegas Dramen aus dem karolingi- 
schen Sagenkreis, Berlin 1898. J. Lucie-Lary, La Ferusalén conguistada de Lope 
et La Gerusalemme liberata du Tasse, in Revue de langues romanes Bd. 41 
(1898) S. 165. A. Restori, Degli Autos di Lope de Vega, Parma 1898. C. Pérez 
Pastor, Dafos desconocidos para la vida de Lope de Vega, in Homenaje a Me- 
néndez y Pelayo Bd. 1 (1899) S. 589. W. v. Wurzbach, Zope de Vega und seine 
Komüdien, Leipzig 1899. Derselbe, Das Faustmotiv in einer Komôdie Lope de 
Vegas, in Goethe Fahrbuch Bd. 20 (1899) S. 235. H. A. Rennert, Über Lopes 
ET castigo sin vengansa, in Zeitschrift für romanische Philologie Bd. 25 (1901) 
S. 411. Pyoceso de Lope de Vega por libelos contra unos cémicos, ed. À. Tomillo 
y C. Pérez Pastor, Madrid 1901, J. Fitzmaurice-Kelly, Zope de Vega and the 
Spanish Drama, Glasgow 1902. H. A. Rennert, 74e Life of Lope de Vega, 
ebenda 1904, in spanischer Übersetzung von A. Castro, Madrid 1919. A. Morel- 
Fatio, Les origines de Lope de Vega, in Bulletin hispanique Bd. 7 (1905) S. 38. 
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ps ee Notes on some Comedias of Lope de Vega, in Modern Language 
! Bd. 9 (1905) S. 96. Derselbe, 7%e Sraging of Lope’s Comedias, in Revue 
hispanique Bd. 15 (1907) S. 453. G. Klausner, Die drei Diamanten des Lope 
de Vega und die Magelonensage, Berlin 1907. G. T. Northup, Æ/ Domine Lucas 
and some related plays, in Modern Language Review Bd. 4 (1909) S. 462. H. À 
Rennert, The Spanish Stage in the time of Lope de Vega, New York 1900. 
J. Mariscal de Gante, Zos autos sacramentales, Madrid 1911, S. 144—256. F. he: 
driguez Marin, Zope y Camila Lucinda, in Boletin de la R. Academia Española 
Bd. 1 (1914) S. 249. J. P. Wickersham Crawford, 74e Seven Liberal Arts in 
Lope’s Arcadia, in Modern Language Notes Bd. 30 (1915) S. 13. N. Alonso 
Cortés, Documentos relativos a Lope de Vega, in Poletin de la R. Academia Es- 
pañola Bd. 3 (1916) S. 221. E. Gigas, Efudes sur quelques comedias de Lope de 
Vega (ET Duque de Viseo, El Principe despeñado, El castigo sin vengansa), in 
Revue hispanique Bd. 39 (1917) S. 83, Bd. 53 (1921) S. 557. J. Gémez Over 
Una nota para ET remedio en la desdicha, in Revista de filologta española Bd. 
(1917) S. 390. E. H. Sirich Zope de Vega and the Praise of the simple Life, in 
Romanic Review Bd.8 (1917) S. 279. R. Schevill, 7e Dramatic Art of Lope 
de Vega, together with La dama boba, Berkeley 1918. A. Castro, A/usiones a 
Micaela Lujän en las obras de Lope de Vega, in Revista de filologia española 
Bd. 5 (1918) S. 256. Derselbe, Datos para la vida de Lope de Vega, ebendort 
S. 398. H. À. Rennert, Zope’s comedias Los pleitos de Inglaterra and La Corona 
de Hungria, m Modern Language Review Bd. 13 (1918). H. Mérimée, Casados 
ou cansados (aus Peribäñez), in Revista de filologia española Bd. 6 (1919) S. 61. 
M. J. Wolff, Zope de Vega, in Znfernationale Monaïsschrift fir Wissenschafr, 
Kunst und Technik 1920. J. F. Montesinos, Confribuciôn al estudio del teatro 
de Lope de Vega, in Revista de filologta española Bd. 8 (1921) S. 131, Bd. 9 (1922) 
S. 30. E. Buceta, Una fraducciôn de Lope de Vega hecha por Southey, in Rc- 
manic Review Bd. 13 (1922) S. 80. F. O. Reeds, Spanish Usages and Customs 
in the 17h Century as noted in the works of Lope de Vega, in Philological 
Quarterly Bd. 1 (1922) S. 117. R.T. House, Zope de Vega and :Un drama 
nuevo» (de Tamayo y Bas), mn Romanic Review Bd. 13 (1922) S. 84. A. Castro, 
Una comedia de Lope de Vega condenada por la Inquisiciôn, in Revista de filo- 
logia española Bd. 9 (1922) S. 311. M. A. Bachanan, 7%e Chronology of Loge's 
Plays, in The University of Toronto Studies, Philological Series Nr. 6, Toronto 
1922. J. Millé y Giménez, Zope en la Armada Invencible, in Revue hispanique 
Bd. 56 (1922) S. 356. A. Huarte, Zope y Tomé de Burguillos, in Revista de 
filologia española Bd. 9 (1922) S. 171. J. F. Montesinos, Soëre la fecha de El 
castigo del discreto, ebendort S. 402. Derselbe, Contribuciôn al estudio de la 
Hrica de Lope de Vega, ebendort Bd. 11 (1924) S. 298. F. A. de Icaza, Zas cartas 
de Lope de Vega, in Revista de Occidente Bd. 5 (1924) S. 1. W. L. Fichter, Voges 
on the Chronology of Lope’s Comedias, in Modern Language Notes Bd. 39 (1924) 
S. 268. H. A. Rennert, Sobre Lope de Vega, in Homenaje a Menéndez Pidal 
Bd. 1 (1925) S. 455. M. Artigas, Un opusculo inédito de Lope, el Anti Fäuregui 
de Luis de la Carrera, in Poletin de la R. Academia Española Bd. 12 (1925) 
S. 587. J. F. Montesinos, Observaciones sobre la figura del donaire en el teatro 
de Lope, in Homenaje a Menéndez Pidal Bd. 1 (1925) S. 469. J. Millé y Giménez, 
Un memorial de Lope a Felipe I], in Revue hispanique Bd. 65 (1925) S. 141. 
A. Monteverdi, Sw/ testo del Casamiento en la muerte, in Archivum Romanicum 
Bd. 9 (1925) S. 453. F. A. de Icaza, Zope de Vega, sus amores y sus odios, Ma- 
drid 1925. A. Hämel, Séwdien zu Loges Fugenddramen, Halle 1925. G. Cirot, 
Valeur littéraire des nouvelles de Lope de Vega, in Bulletin hispanique Bd. 28 
(1926). J. F. Montesinos, Dos reminiscencias de la Celestina en comedias de Lope 
de Vega, in Revista de filologia española Bd. 13 (1926) S. 60. Derselbe, Vofas 
sobre algunas poestas de Lope de Vega, ebendort S. 130. J. M. de Cossio, 47 
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margen de Amar como se ha de amar, in Poletin de la Biblioteca Menéndez 
y Pelayo Bd. 8 (1926) S. 228. Maria Tietze, Zope und Amarilis, Dissert., Würz- 
burg 1927, und in Zeitschrift fir romanische Philologie Bd. 46.. A. Restori, 
I Sonetti di Lope de Vega, in Archivum romanicum Bd. 11 (1927) S. 384. W. L. 
Fichter, Color symbolism in Lope de Vega, in Romanic Review Bd. 18 (1927) 
S. 220. S. Griswold Morley, Ortologia de cinco comedias de Lope de Vega, in 
Homenaje a Bonilla y San Martin Bd. 1 (1927) S. 525. J: Millé y Giménez, 
Lope de Vega alumno de los jesuitas y no de los teatinos, in Revue hispanique 
Bd. 72 (1928) S. 247. J. Brooks, SZavery and the Slave in the Works of Lope 
de Vega, in Romanic Review Bd. 19 (1928) S. 232. G. Garcia Rey, Æscrituras 
inéditas de Lope de Vega, in Revista de la Biblioteca, Archivo y Museo del 
Ayuntamiento de Madrid Bd.s5 (1928). J. Oliver Asin, Mds reminiscencias de 
la Celestina en el teatro de Lope, in Revista de filologia española Bd. 15 (1928) 
S. 67. L. K. Delano, 7%e Relation of Lopes Separate Sonnets to those in his 
Comedias. 1928. Besondere Erwähnung verdienen die umfangreichen ‘und 
gründlichen Einleitungen zu den einzelnen Bänden der Lope-Ausgabe von Me- 
néndez y Pelayo und der deutschen Lope-Ubersetzung von W. v. Wurzbach. 


Vega, El Inca Garcilaso de la. 7yaducciôn de los Didlogos de amor de 
Len Hebreo, ed. À. Bonilla in Vweva Biblioteca de autores españoles Bd. 21 
(1915) S. 278. Los Comentarios reales, ed. H. Urteaga, Lima 1918. — Menéndez 
y Pelayo, Antologia de poetas hishano-americanos Bd. 3 (1894) S. CLxXI. Der- 
selbe, Origenes de la Novela Bd. 1 (1905) S. 390. J. de la Riva Agüero, Æ/ogio 
del Inca Garcilaso, nm Revista universitaria de Lima Bd. 1 (1916) S. 335. Juha 
Fitzmaurice-Kelly, Æ7 Znca Garcilaso de la Vega, London 1921, in Æspanic 
Notes and Monographs II. 


Vélez de Guevara, Luis. Ausgaben des Diablo cojuelo : Tesoro de novelis- 
tas españoles, ed. E. de Ochoa Bd. 3, Paris 1847, und Prblioteca de aufores es- 
pañoles Bd. 33 (1854); beide ohne Kommentar, daher nutzlos. Sociedad de biblid- 
Jilos madrileños Bd. 2, Madrid 1910, ed. A. Bonilla, und C/ésicos castellanos 
Bd. 38, Madrid 1918, ed. F. Rodriguez Marin; beide mit gründlichem Kom- 
mentar des Textes und zuverlässiger Biographie des Dichters. Comedias, ed. 
R. Mesonero Romanos in Biblioteca de autores españoles Bd. 45 (1858) S. 95. 
Ocho Comedias desconocidas etc, ed. A. Schaeffer, Leipzig 1887. Aeinar después 
de morir, comedia refundida por F. Ferndndez Villegas, Madrid 1902. Algunas 
poesias inéditas, ed. À. Bonilla in Revista de Aragôn 1902. El dguila del agua, 
ed. À. Paz y Melia in Xevista de archivos Bd. 10 (1904) S. 182. Un soneto in- 
édito, ed. J. Gômez Ocerin in Revista de filologla española Bd. 3 (1916) S. 60. 
La Serrana de la Vera, ed. R. Menéndez Pidal in 7eafro antiguo español Bd. 1 
(1916). Æ7 Rey en su imaginaciôn, ed. J. Gémez Ocerin, ebendort Bd. 3 (1920). — 
B. Mas y Prat, Æsfudios y bocetos Bd. 2, Madrid 1892. A. Paz y Melia, Vuevos 
datos para la vida de Vélez de Guevara, in Revista de archivos Bd. 7 (1902) 
S. 129. C. Pérez Pastor, Bibliografia madrileña Bd. 3 (1907) S. 490. F. Rodriguez 
Marin, Zuis Vélez de Guevara, Conferencia, Madrid 1910. Die Dissertation 
von Th. G. Ahrens, Z#7 Charakteristik des shanischen Dramas im Anfang des 
17. Fahrhunderts (1912), ist gänzlich wertlos. F. Pérez y Gonzälez, £7 Diablo 
cojuelo, notas y comentarios, Madrid 1913. E. Cotarelo y Mori, Vélez de Gue- 
vara y sus obras dramäticas, in Boletin de la R. Academia Española Bd, 3 (1916), 
Bd. 4 (1917). J. Gômez Ocerin, Un nuevo dato para la biografia de Vélez de 
Guevara, im Revista de filologia española Bd. 4 (1917) S. 206. 


Venegas, Alejo. Agonia del tränsito de la muerte, ed. M. Mir in /Vweva 
Biblioteca de autores españoles Bd. 16 (1911). 


Viana, Antonio de. /s/as afortunadas, Neudruck von Fr. Lüher in P£6/50- 
thek des Literarischen Vereins Stuttgart Bd. 165 (1883). 


I. Autoren. $9s 


Villalén, Cristobal de. Ausgaben: Æ7 Crotalôn, in Sociedad de bibliéfilos 
españoles Bd. 9 und in Vueva Biblioteca de autores españoles Bd. 7. T ragedia 
de Myrrha, in Revue hispanique Bd. 19. Viaje de Turquia, in Nueva Biblo- 
feca de autores españoles Bd. 2. Ingeniosa Comparaciôn entre lo antiguo y Lo 
Dresente, in Sociedad de bibliéfilos españoles Bd. 33, mit gründlicher Einleitung. 
ÆEscolästico, in Sociedad de bibliéfilos madrileños Bd. 5. Didlogo de las {ras/or- 
maciones de Pitägoras, in Nueva Biblioteca de autores españoles Bd. 7. Stu- 
dien: F.A. de Icaza, Cervantes y los origenes de El Crotalôn, in Boletin de 
la R. Academia Española Bd. 4 (1917) S. 32. S. Rivera Manescäu, lzl{alôn en 
Valladolid, in Revista histérica Bd. 2 (1924) S. 43. N. Alonso Cortés, Miscelanea 
Vallisoletana, tercera serie, Valladolid 1921, S. 165. Derselbe, Za patria de 
Villalôn, in Revista castellana Bd. 8 (1924) S. 88. G. Téllez, Zdeas didäcticas 
del Viaje de Turquia de Villalôn, in Revista de Segunda Enseñanza Bd. 4 
(1926) S. 33. 

Villamediana, siehe Tassis y Peralta. 

Villaviciosa, José de. Za Mosquea, in Biblioteca de autores españoles 
Bd. 17. F. Martinez de la Rosa, Obras Ziterarias, Paris 1845, S. 35. J. P. 
Wickersham Crawford, Folengo’s Moschaea and Villaviciosa's Mosquea, in Publ- 
cations of the Modern Language Association Bd. 27 (1912) S. 76. A. Gonzälez 
Palencia, Vrillaviciosa y la Mosquea, in Boletin de la R. Academia Española 
Bd. 13 (1926) u. 14 (1927). 

Villegas, Esteban Manuel de. Poesias, in Biblioteca de autores españoles 
Bd. 42 (1857) S. 552, und in CZäsicos castellanos Bd. 21 (1913), mit Einleitung 
und Anmerkungen von N. Alonso Cortés. Vgl. Menéndez y Pelayo, Zos Aetero- 
doxos en España Bd. 3, S. 859. 

Virués, Cristobal de. Æistoria del Monserrate, in Biblioteca de autores 
españoles Bd. 17. E. Münch-Bellinghausen in Yakrbuch für romanische und eng- 
lische Literatur Bd. 2 (1860) S. 139. F. Rodriguez Marin in PBolefin de la R. 
Academia Española Bd. 9 (1922) S. 103. = 


Zabaleta, Juan de. Æ7 dia de fiesta por la mañana und Æ7 dia de fiesta 
por la tarde, in Biblioteca clésica española Bd. 17, Madrid 1885. 77oya abra- 
sada, ed. G. T. Northup in Revue hispanique Bd. 29 (1913) S. 195. Æ7 dia de 
fiesta por la mañana, Neuausgabe mit Bibliographie und Anmerkungen von 
G. L. Doty in Romanische Forschungen Bd. 41 (1928) Vgl. Âlvarez y Baena, 
Hijos ilustres de Madrid, Bd. 3, S. 227 und Barrera, Cafälogo S. 500; dort auch 
Verzeichnis älterer Drucke. 

Zapata, Luis. Miscelänea, ed. P. de Gayangos in Memorial histérico español 
Bd. XI, Madrid 1859. Carlos famoso, ed. J. T. Medina, Santiago de Chile 1916; 
enthält nur den Teil des Epos, der sich auf die Entdeckung von Amerika be- 
zieht; vollständig ist der Carlos famoso nur in der Originalausgabe (Zaragoza 
1566) zugänglich. Juan Menéndez Pidal, Vida y obras de D. Luis Zapata, dis. 
curso, Madrid 1915. Menéndez y Pelayo, Origenes de la Novela Bd. 2, S. 36. 

Zayas y Sotomayor, Maria de, AVovelas exemplares y amorosas, ed. E. 
de Ochoa in Cokcciôn de los mejores autores españoles Bd. 35, Paris 1847. Eine 
Auswahl von vier Novellen in Prb/oteca de autores españoles Bd. 33 (1853). 
Acht von den Novellen der Zayas wurden von Klemens und Sophie Brentano 
verdeutscht. Die beste Ausgabe davon ist Band 13 von Brentanos Sééliche 

- Werke, herausgegeben von C. Schüddekopf, München 1911. Man beachte aber, 
daf die Übersetzung äuferst frei ist, viel wegläft und manches hinzudichtet. 
Vel. ferner: Âlvarez y Baena, Æijos de Madrid Bd. 2, S. 84. Serrano y Sanz, 
Apuntes para una biblioteca de escritoras españolas Éd2 RS 0504 MÉERARE 
Sylvania, Doña Maria de Zayas, a contribution to the study of her work, in 
Romanic Review Bd. 13 (1922) S. 197 und Bd. 14 (1923) S. 199. E. B. Place, 
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Maria de Zayas etc, in The University of Colorado Studies Bd. 13 (1923) 
SNI—56: 

Zurita, Jerbnimo. rspaniae illustratae . .. scriptores vartii, ed. Andreas 
Schott, Bd. 3, Frankfurt 1606, S. 1 u. 840. Colecciôn de las crénicas y memo- 
rias de los reves de Castilla, ed. E. de Llaguno y Amfrola Bd. 1/2, Madrid 1779 
bis 1780. Biblioteca de autores españoles Bd. 66 (1875) S. 393. Crônica de la 
Corona de Aragôn, extraida de los Anales de Zurita, ed. G. Castellano, Zara- 
goza 1918. Pérez Pastor, Bibliografia madrileña Bd. 3, S. 225. Conde de la 
Viñaza, Los cronistas de Aragôn, Discurso, Madrid 1904. P. Aguado Bleye, La 
librerta del historiador Zurita, in {dearium Bd. 2 (1917) S. 77. 


2. Sachen !. 


Amantes de Teruel, Los. Über den von Villalba y Estaña, Jerénimo de 
Huerta, Yagüe de Salas, Rey de Artieda, Tirso de Molina, Suärez de Deza, 
Pérez de Montalbän und Hartzenbusch dichterisch verwerteten Stoff vergleiche 
E. Cotarelo y Mori, Sobre el origen y desarrollo de la leyenda de los amantes 


de Teruel, Segunda impresién, Madrid 1907. 


Bibel. /Voficias de las versiones de la Biblia en las lenguas vulgares de 
España, in Ocios de españoles emigrados Bd. 2, London 1824, S. 97 u. 288. 
D. Hidalgo, Diccionario general de bibliografia española Bd.1, Madrid 1862, 
S. 201—239. Giraud, Za Bible imprimée a Anvers par Plantin, in Bulletin du 
bibliophile 1876, S. 489. S. Berger, Les Bibles castillanes, in Romania Bd. 28 
(1899). Ærstorical catalogue of the printed editions of Holy Scripture in the 
library of the British and foreign Bible Society, London 1903, Bd. 4, S. 1425 
bis 1472 (spanische Bibeln). K. Haebler, 7%e Valencian Bible of 1478, in Revue 
hispanique Bd. 21 (1909) S. 371. Æ7 Cantar de Cantares en octava rima, ed. 
R. Foulché-Delbosc, ebendort S. 635. M. Revilla-Rico, Za Poliglota de Alcalk, 
Madrid 1917. Briblia fraducida del hebreo al castellano por Rabi Mose Arragel, 
y publicada por el Duque de Alba, Madrid 1920, 2 Bde.; man beachte die Ein- 
leitung zu Bd. 1. E. Dobschütz, Æberhard Nestles Einfihrung in das griechische 
Neue Testament, 4. Auf. Gôttingen 1923, S. 61 (handelt von der Complutensis 
des Cisneros). R. Galdôs, Za escuela escrituraria española juzgada por un escri- 
turista alemän, in der Zeitschrift Æs#udios eclesiästicos Bd. 2 (1923) S. 403 (be- 
handelt das Bibelstudium in Spanien zwischen 1560 und 1660) A. Fluri, De 
Bärenbibel, Casiodoro de Reinas shanische Bibeliübersetzung, Bern 1923. R. Gal- 


dés, La Biblia de la casa de Alba, in Razôn y Fe Bd. 73 (1925) S. 224. E. EF. : 


Hernändez, Ensayo de un indice de autores biblicos españoles, m Revista española 
de estudios biblicos Bd. 1 (1926) S. 1. M. Alcocer Martinez, Felipe IT y la Biblia 
de Amberes, in Boletin de la Comisiôn de monumentos histéricos y artisticos de 
la provincia de Valladolid Bd. 4 (1928) Nr. 7. 

Burlador de Sevilla, siehe Don Juan. 


Caballero invisible, Novela del. Text in 7zsoro de novelistas españoles, 
ed. E. de Ochoa Bd. 3, Paris 1847, S. 59, und in Prb/ofeca de autores españoles 
Bd. 33 (1854). 

Centôn epistolario. Text in Biboteca de autores españoles Bd. 13 (1850). — 
L. Lembcke, Fandbuch der spanischen Literatur Bd. 1 (1855) S. 94. A. de Castro, 


Memoria sobre la ilegitimidad del Centôn epistolario, Câdiz 1857. E. Gessner, 


Zur CibdarealFrage, Berlin 1885. P.J. Pidal, Æs#udios histéricos y literarios, 
in Coleccién de escritores castellanos Bd. 83 (1890). F. W. Schirrmacher, Ge- 
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schichte von Spanien Bd. 6, Gotha 1893, S. 721. Carolina Michaelis, Z#r Cibda- 
real-Frage, in Romanische Forschungen Bd. 7 (1893) S. 123. A. Morel-Fatio, 
Mission de M. H. Léonardon en Espagne, in Annuaire de l École pratique des 
Hautes Etudes, section des sciences historiques et philologiques, Paris 1805, 
S. 111—122. E. Piñeyro, ombres y glorias de América, Paris 1903, S. 333 
bis 348. 

Conceptismo und Cultismo. F. Martinez de la Rosa, Obras Bd. 1, Paris 
1845, S. 125—146. M. Cañete, Observaciones acerca de Géngora y del cultera- 
nismo en España, in Revista de ciencia Bd. 1 (1855), Neudruck in Xevve hispa- 
nique Bd. 46 (1919) S. 281. F.Silvela, Æéstoria y vicisitudes del mal gusto en 
nuestra literatura nacional, in Revista de España Bd. 147 (1894) S. 461 u. Bd. 148 
(1894) S. 32. B. Croce, Ricerche hispano-italiane Bd. 1, Napoli 1898, S. 33. L. P. 
Thomas, Ze lyrisme et la préciosité cultistes en Espagne, Halle 1909. Prosà culte- 
rana, ed. À. Villa in Revue hispanique Bd. 37 (1916) S. 558. KR. Schevill, 7%e 
dramatic art of Lope de Vega, Berkeley 1918, S. 46. E. Buceta, A/ounos ante- 
cedentes del culteranismo, in Romanic Review Bd. 11 (1920) S. 328. Derselbe, 
La critica de la oscuridad sobre poetas anteriores a Gôngora, in Revista de filo- 
dogia española Bd. 8 (1921) S. 178. L. Millé Giménez, Zope, Gôngora y los ori- 
genes del culteranismo, in Revista de archivos Bd. 44 (1923) S. 297. A. Farinelli, 
Marinisimus und Gongorismus, in Aeden und Charakteristiken, Bonn 1925, 
S. 384. Derselbe, %o4n Lyly, Guevara y el Eufuismo en Inglaterra, m Ensayos 
y Discursos Bd. 2, Rom 1925, S. 425. M. A. Buchanan, Cxleranismo in Cal. 
derons Vida es Sueño, in Homenaje a Menéndez Pidal Bd. 1 (1925) S. 545. 
J. Garcta Soriano, Carrillo y los origenes del culteranismo, in Boletin de la R. 
Academia Española Bd. 13 (1926) S. 591. Siehe auch die unter Géngora auf 
geführten Werke. 

Condenado por desconfiado. A. Durân, Soëre el Condenado, nm Biblioteca 
de autores españoles Bd. 5 (1855) S. 720. M. de la Revilla, Obras, Madrid 1883; 
darin S. 349: Æ7 Condenado es de Tirso? E. Cotarelo y Mori, Z?rso de Mo- 
lina, investigaciones bio-bibliogräficas, Madrid 1893, $S. 102. G. Hall Gerould, 
The Hermit and the Saint, in Publications of the Modern Language Association 
of America Bd. 20 (1905) S. 529—545. N. del Prado, À un académico de la 
Española sobre El Condenado por desconfiado, Vergara 1907. R. Menéndez Pidal,. 
Estudios literarios, Madrid 1920, S. 9—100. J. Cejador, Æ7 Condenado por des- 
confiado, in Revue hispanique Bd. 57 (1923) S. 127. J. Pijoan, Acerca de las 
Juentes populares de El Condenado por desconfiado, in Hispania (California) Bd. 6 
(1923) S. 109. 

Cristo crucificado, siehe Soneto. 

Crotalôn, El, siehe Villalén, Cristébal de. 


Don Juan. A. Farinelli, Don Giovanni, note critiche, Turin 1896. J. Boite, 
Über den Ursprung der Don Fuan-Sage, in Zeitschrift fiir vergleichende Lite- 
raturgeschichte, Neue Folge Bd.13 (1899) S. 374. G. Gendarme de Bévotte, 
La légende de Don Fuan, Paris 1906. V. Said Armesto, Za leyenda de Don 
Fuan, Madrid 1908. Blanca de los Rios y Lampérez, £7 Don Quan de Tirso, 
in Archivo de investigaciones histéricas Bd.1 (1911) S.7. Th. Schrôder, Die 
dramatischen Bearbeitungen der Don Suan-Sage, Halle 1912. R. Miguel y 
Planas, Znffuencia del Purgatori de Sant Patrici en la llegenda de Don Suan, 
Discurso de la R. Academia de Buenas Letras de Barcelona, 1914. A. Hämel, 
Das älteste shanische Don Fuan-Drama, in der Zeitschrift Spanien Bd. 1 (1919) 
S. 39. R. Menéndez Pidal, Soëre el origen del Convidado de piedra, in Estudios 
lterarios, Madrid 1920, S. 1o1. J. R. Lomba, Za leyenda y la figura de Don 
Juan Tenorio en la literatura española, Murcia 1921. O. Rank, Die Don Fuan- 
Gestalt, Leipzig 1924. G. Spellanzon, Lo scenario italiano Il convitato di pietra, 
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in Revista de filologia española Bd. 12 (1925) S. 376. A. Farinelli, Don Juan 
y la literatura donjuanesca del porvenir, in Ensayos y discursos Bd. 2 (1925) 
S. 653. 

Drama. — 1. Bibliographie: Ein vollständiges Verzeichnis aller ein- 
schlägigen Titel findet man bei R. Foulché-Delbosc, Manuel de l'hispanisant 
Bd. 1, New York 1920, Nr. 843—881, 1695, 2146, 2815. — 2. Textsamm- 
lungen: 7Aeatro hespañol, ed. V. Garcia de la Huerta, Madrid 1785—1786, 
16 Bde. Coleccion general de comedias escogidas del teatro antiguo español, 
Madrid 1826—1834, 26 Bände und 7 Hefte (unvollendet). 7eafro español an- 
terior a Lope de Vega, ed. J. N. Boehl de Faber, Hamburg 1832. Teafro esco., 
gido desde el siglo XVII hasta nuestros dias, ed. E. de Ochoa in Colecciôn de 
los mejores autores españoles Bd. 13 u. 14, Paris 1838. Colecciôn de autos, farsas 
y coloquios del siglo XVI, ed. L. Rouanet, Barcelona 1901, 4 Bde. Colecciôn de 
entremeses etc, ed. E. Cotarelo y Mori, in Vweva Biblioteca de autores españoles 
Bd. 17 u. 18, Madrid 1911. Cinco obras dramäticas anteriores a Lope de Vega, 
ed. A. Bonilla in Æevwe hispanique Bd. 27 (1912) S. 390. Teatro español del 
siglo XVI, ed. U. Cronan in Sociedad de bibliéfilos madrileños Bd. 10, Madrid 
1913- Obras draméäticas del siglo XVI, ed. A. Bonilla, Madrid 1914. Zeatro 
antiguo español, textos y estudios, Madrid 1916 ff. G.T. Northup, 7er Spanish 
Farces, Boston 1922. — 3. Studien: A. Montiano y Luyando, Discurso sobre 
las tragedias españolas, Madrid 1750—1753, 2 Bde. C. Pellicer, 77afado histô- 
rico sobre el origen y progresos de la comedia y del histrionismo en España, 
Madrid 1804, 2 Bde. A. W. Schlegel, V’orlesungen tiber dramatische Kunst und 
Literatur, Heidelberg 1809, Leipzig 1846 u. 6. A. Lista y Aragôn, Zéferatura 
dramätica, in Lecciones de literatura española, Madrid 1836. L. F. de Moratin, 
Origenes del teatro español, m Obras, ed. E. de Ochoa Bd. 1, Paris 1838, und 
in Biblioteca de autores españoles Bd. 2 (1846). G. M. de Jovellanos, Los juegos 
escénicos, in Obras Bd. 2, Barcelona 1839, S. 262. L. Lamarca, Æ7 feafro de Va- 
lencia, Valencia 1840. C. W. Tôrnegren, Primordiae artis scenicae Hispanorum, 
Helsingfors 1843. G. H. Lewes, 7%e Spanish Drama, London 1846. J.S. A. 
Damas Hinard, Discours sur l'histoire et l'esprit du théâtre espagnol, Paris 
1847. A. F. Schack, Geschichte der dramatischen Literatur und Kunst in Spa- 
nien, 2. Auf, Frankfurt 1854. A. Gil y Zärate, Æs#udios criticos sobre los dra- 
mäticos posteriores a Lope de Vega, in Biblioteca de autores españoles Bd. 47 
(1858). F. Wolf, S#udien zur Geschichte der spanischen und portugiesischen Na- 
Zionalliteratur, Berlin 1859, Kap. 3: Zwr Geschichte des spanischen Dramas. 
E. Gonzälez Pedroso, Los autos sacramentales, in Biblioteca de autores españoles 
Bd. 58 (1865) Prélogo. M. Cañete, Discurso acerca del drama religioso español 
antes y después de Lope de Vega, in Memories de la R. Academia Española Bd. 1 
(1870) S. 368. G. Cruzada Villaamil, Daros inéditos que dan a conocer la crono- 
logia de las comedias representadas en el reinado de Felipe IV etc., in El Averi- 
guador Bd. 1 (1871). J. Velilla y Rodriguez, Æ7 featro en España, Sevilla 1876. 
R. Alvarez Espino, Æwsayo histérico-critico del teatro español, Câädiz 1876. 
M. Mery y Colom, Æsfudios sobre el featro español en los siglos XVI y XVII, 
Sevilla 1876. L. de Viel-Castel, Essai sur le théâtre espagnol, Paris 1882, 2 Bde. 
M. Cañete, 7vafro español del siglo XVI, Madrid 1885. A. Morel-Fatio, Za 
Comedia espagnole du XVITe siècle, Paris 1885, Neubearbeitung 1923. R. Sepül- 
veda, Æ7 Corral de la Pacheca, Apuntes para la historia del teatro español, 
Madrid 1888. A. Schaeffer, Geschichte des spanischen Nationaldramas, Leipzig 
1890, 2 Bde. J. Yxart, Æ7 arte escénico en España, Barcelona 1894 —1806, 2 Bde. 
N. Diaz de Escobar, Æ7 featro en Mälaga, Mälaga 1896. E. Cotarelo y Mori, 
Estudios sobre la historia del arte escénico en España, Madrid 1896—1902, 3 Bde. 
J. Sänchez Arjona, Noficias referentes a los anales del teatro en Sevilla, Sevilla 
1898. À. Restori, Afpunti leatralis pagnuoli, in Studi di filologia romanza 1899, 


2. Sachen. 599 


S. 403. J. R. Lomba y Pedraja, Æ7 Rey Don Pedro en el teatro, in Homenage 
a Menéndez y Pelayo Bd. 1 (1899) S. 257. G. Reynier, Le drame religieux en 
Espagne, in Revue de Paris 1900, S. 821. E. Martinenche, La Comedia es- 
bagnole en France de Hardy a Racine, Paris 1900. C. Pérez Pastor, Vuevos 
datos acerca del histrionismo español en los siglos XVI y XVII, Madrid 1901, 
und Bulletin hispanique Bd. 9—15 (1906 ff). Bances Candamo, 7#eatro de los 
theatros, ed. M. Serrano y Sanz in Xevista de archivos Bd. $ (1901) S. 155. 
A. Restori, Piezas de titulos de comedias, Messina 1903. H. À. Rennert, 7%e 
Staging of Lope de Vegas comedias, in Revue hispanique Bd. 15 (1906) S. 453. 
A. Aragonés, Æstudio del tleatro de Toledo durante Los siglos XVI y XVII, 
Toledo 1907. H. A. Rennert, MVofes on the chronology of the Spanish Drama, 
in Modern Language Review Bd.2 u. 3 (1907). J. Ebner, Zwr Geschichte des 
klassischen Dramas in Spanien mit besonderer Bericksichtigung der dramati- 
schen Einheiten, Passau 1908. M. A. Buchanan, Skort Siories and Anecdotes 
in Spanish Plays, in Modern Language Review Bd. 4 (1908) S. 178. Derselbe, 
At à Spanish Theatre in the XVII#* century, in The University of Toronto 
Monthly Bd.8 (1908) S. 204. H. A. Rennert, 7%e Spanish Stage in the time 
of Lope de Vega, New York 1909. J. Milego, Æ7 featro en Toledo durante los 
siglos X V7 y XVI, Valencia 1909. Za poesia lirica en el teatro antiguo, ed. 
M. Catalina in Colecciôn de escritores castellanos Bd. 141 142 144 146—150, 
152 156 157, Madrid 1903—1913. H. Schneider, FYredrich Haln und das 
spanische Drama, Berlin 1909. J. P. Wickersham Crawford, 7%e Devil as a 
dramatic figure in the Spanish religious drama before Lope de Vega, nm Romanic 
Review Bd. 1 (1910) S. 302 u. 374. N. Diaz de Escovar, Anales de la escena es- 
pañola correspondientes a los años 1551—1639, Mälaga 1910—1914; vorher in 
Revista de archivos Bd. 23 u. 27. A. Hämel, Der Cid im spanischen Drama, 
Halle 1910. J. Mariscal de Gante, Zos autos sacramentales, Madrid 1911. J. P. 
Wickersham Crawford, 74e braggart soldier and the rufiädn in the Spanish 
drama of the XVI#h century, in Romanic Review Bd.2 (1911) S. 186. E. Cota- 
relo y Mori, Einleitung zu Bd. 17 (1911) der Vweva Biblioteca de autores es- 
pañoles (wichtige Abhandlung über Begriff und Geschichte von eéremés, loa, 
baile, jäcara und mojiganga). M. Latorre y Badillo, Representaciôn de los autos 
sacramentales en el periodo de su mayor florecimiento, in Revista de archivos 
Bd. 25 u. 26, Madrid 1911—1912. KR. Ramfrez de Arellano, Æ7 featro en Côr- 
doba, Ciudad Real 1912. H. Mérimée, L'art dramatique à Valencia . . . jusqu'au 
commencement du XVITEe siècle, Toulouse 1913. Derselbe, Spectacles et comédiens 
à Valencia 1580—71630, Toulouse 1913. J. J. A. Bertrand, Z. Tïeck et le théâtre 
espagnol, Paris 1914. F. Rodriguez Marin, Vwevas aportaciones para la historia 
del histrionismo en los siglos XVI y XVII, in Boletin de la R. Academia Es- 
pañola Bd. 1 (1914) S. 60. J. P. Wickersham Crawford, 74e Spanish Pastoral 
Drama, Philadelphia 1915. Derselbe, 7%e pastor and bobo in the Spanish re- 
ligious drama of the XVI** century, in Romanic Review Bd. 7 (19r6)S-376: 
N. Alonso Cortés, £7 featro en Valladolid, in Boletin de la R. Academia Española 
Bd. 4 (1917 und folgende), als Buch Madrid 1923. E. Cotarelo y Mori, Origenes 
y establecimiento de la pera en España hasta 1800, Madrid 1917. E. Juli4 
Martinez, Æ7 featro en Valencia, in Boletin de la R. Academia Española Bd. 4 
(1917) u. 13 (1926). B. Busse, Das Drama, 2. Auf. Berlin 1918, in der Samm- 
lung Aus Natur und Geisteswelt,; enthält eine Darstellung des spanischen 
Dramas von K. Glaser. R. del Arco, Mästerios, autos sacramentales y otras fies- 
Las en la catedral de Huesca, in Revista de archivos Bd. 41 (1920) S. 263. A. Bo- 
nilla, Las Bacantes o del origen del teatro, Madrid 1921. L. Pfandl, Æzn Ro- 
mance en titulos de comedias, in Revue hispanique Bd. 55 (1922). J. P. Wickers- 
ham Crawford, 7e Spanish Drama before Lope de Vega, Philadelphia 1922. 
Müñoz Morellejo, Escenografia española, Madrid 1923. W. Creizenach, Geschichte 
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des neueren Dramas Bd. 3, neubearbeitet von A. Hämel, Halle 1923. J. Bernat 
y Durän, Astoria del teatro español, Barcelona 1924, 2 Bde. H. J. Chaytor, 
Dramatic Theory in Spain, Cambridge 1925; enthält Auswahl kritischer Texte 
des 17. Jahrhunderts pro und contra Bühne und Drama. N. Diaz de Escovar 
y F. Lasso de la Vega, Astoria del teatro español, Barcelona 1925, 2 Bde. 
J. E. Gillet, Votes on the language of the rustics in the drama of the XVI# cen- 
tury, in Homenaje a R. Menéndez Pidal Bd. 1 (1925) S. 443. S. Griswold Morley, 
Strophes in the Spanish Drama before Lope de Vega, ebendort S. 505. A. Bo- 
nilla, Æ7 teatro escolar en el Renacimiento español, ebendort Bd. 3, S. 143. J.F. 
Montesinos, Una cuestiôn de amor en comedias antiguas españolas, in Revista 
de filologta española Bd. 13 (1926)S. 280. J. Garcfa Soriano, Æ7 featro de colegio 
en España, in Boletin de la R. Academia Española Bd. 14 (1927) S. 235. E. Hall 
Templin, 7e Carolingian Tradition in the Spanish Drama of the Golden Age, 
excluding Lope de Vega. Diss. Leland Stanford University 1927. N. Diaz de 
Escovar, Comediantes del siglo XVII, Baltasar de Pinedo, in Boletin de la R., 
Academia de la Historia Bd. 92 (1928) S. 162. 


Emblema und Empresa. J. M. R. Lecoq Kerneven, 7Yaifé de la composi- 
tion et de la lecture de toutes les inscriptions monétaires, monogrammtes, symt- 
boles et emblèmes, Rennes 1869. Über die Schätzung des Alciato in Spanien 
unterrichtet mehrfach Juan de Robles im Cw/ro Sevillano (Ausgabe der Sociedad 
de bibliéfilos andaluces Bd. 13, Sevilla 1883); vgl. V. Cian in Ayrchivio storico 
lombardo 1890, S. 811. P. Verneuil, Dictionnaire des symboles, emblèmes et attri- 
buts, Paris 1897. K. Haebler, Spawische und portugiesische Bücherzeichen des 
15. und 16. Fahrhunderts, StraRburg 1808. K. Giehlow, ie Hieroglyphenkunde 
des Humanismus in der Allegorie der Renaissance, nm Fahrbuch der kunsthisto- 
rischen Sammlungen des allerhochsten Kaïserhauses Bd. 32, Heft 1, Wien 1915. 
L. Volkmann, Piderschriften der Renaissance. Leipzig 1923. 

Epistola moral a Fabio. Text in den meisten Anthologien, so etwa bei 
Boehl de Faber, Æoresta Bd. 2, Hamburg 1843, S. 221; Lemcke, Æazdbuch 
Bd. 2, Leipzig 1855, S. 578; Menéndez y Pelayo, Zas 100 mejores poesias liricas 
de la lengua castellana, Madrid 1908, S. 95. — Vgl. R. Foulché-Delbosc, Les 
manuscrits de l'Epistola moral a Fabio, n Revue hispanique Bd. 7 (1900) S. 248. 
M. Artigas, Algunas fuentes de la Epistola etc., in Boletin de la Biblioteca Me- 
néndez y Pelayo Bd. 7 (1925) S. 270. 

Estebanillo Gonzälez, Vida y hechos de. Ausgaben in 7%soro de nove- 
listas españoles, ed. E. de Ochoa Bd. 3, Paris 1847, und in Biblioteca de autores 
españoles Bd. 33 (1854). Vgl. E. Gossart, Les Espagnols en Flandre, Bruxelles 
1914, S. 243. 

Estrella de Sevilla. R. Foulché-Delbosc, Za ÆEstrella de Sevilla, édition 
critique, in Revue hishanique Bd. 48 (1920), mit besonders wichtiger Einleitung. 
À. Lenz, Zu einer Neuausgabe der Estrella de Sevilla, in Zeitschrift fiir roma- 
nische Philologie Bd. 43, S. 92. 


Falsos Cronicones. J. Godoy Alcäntara, Astoria critica de los falsos croni- 
cones, Madrid 1868. J. M. Salvador y Barrera, Æ7 Padre Flérez y su España 
sagrada, Discurso, Madrid 1914, S. 16. 


Glosas al Sermôn de Aljubarrota, ed. A. Paz y Melia in Co/ecciôn de escri- 


tores castellanos Bd. 8 (1890). Vgl. M. Menéndez y Pelayo, Origenes de la novela 
Bd. 2, S. 62 der Einleitung. 


Kanzelberedsamkeit. F. G. Olmedo. Decadencia de la oratoria sagrada en 
el siglo XVII, in Razôn y Fe Bd. 46 (1916) S. 310. L. Ejo Garay, De La ora- 
forta sagrada en España, Discurso, Madrid 1927. 
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Lepanto, Schlacht bei. Liste der auf sie bezüglichen Dichtungen in Obras 
de Lope de Vega, ed. M. Menéndez y Pelayo Bd. 12, S. 109 der Einleitung. 


Liedkunst, volkstümliche und hôfische. 1. Texte: Cancionero musical 
de los siglos XV y XVI, transcrito y comentado, ed. F. Asenjo Barbieri, Madrid 
1890. Teatro lérico español anterior al siglo XIX, ed. F. Pedrell, La Coruña 
1896— 1808, 5 Bde. Sawmmelbände der internationalen Musikgesellschaft Jahr- 
gang 1, 2, 5, 11 (1900—1910) Segwuidillas anciennes, ed. R. Foulché-Delbosc in 
Revue hispanique Bd. 8 (1901) S. 309. Cancionero de Upsala, 45 canciones es- 
Dañolas del siglo XVI, de nuevo publicadas, ed. R. Mitjana, Upsala 1909. Las 
siele canciones de amor, poema musical del siglo XVII, ed. M. Codax, Madrid 
1914. Cancionero musical y poético del siglo XVII, recogido por Claudio de La 
Sablonara, ed. J. Aroca, Madrid 1916 (auf dem Umschlagtitel: 1918). J. Cejador, 
La verdadera poesia castellana, 5 Bde., Madrid 1921—1924. Colecciôn de vihue- 
listas españoles del siglo XVI, ed. E. M. Torner: 1. Varvéez, El Delphin de 
Musica, Madrid 1923. — 2. Studien: A. Soubies, Æistoise de la musique en 
Espagne des origines au XVIIe siècle, Paris 1899. G. Morphy, Les Zuthistes 
espagnols du XVIe siècle, Leipzig 1902. F. Hanssen, Za seguidilla, in Anales 
de la Universidad de Chile 1909. H. Collet, Le mysticisme musical espagnol 
au XVIe siècle, Paris 1913. R. Mitjana, Comentarios y apostillas al Cancionero 
de la Sablonara, in Revista de filologia española Bd. 6 (1919) S. 14 u. 233. 
P. Henriquez Ureña, La versificaciôn irregular en la poesta castellana, Madrid 
1920. À. Geiger, Pausteine sur Geschichte des iberischen Vuleär-Villancico, in 
Zeitschrift fiir Musikwissenschaft Bd. 4 (1921) S. 65. KR. Menéndez Pidal, Poesia 
popular y poesta tradicional en la literatura española, Oxford 1922. O. Ursprung, 
Joan Prudieu, ein Meister der spanisch-nationalen Kunst des 16. Fahrhunderts, 
in Bulletin de l'Union musicologique, La Haye 1925, S. 174. E. M. Torner, 
ÆEnsayo de clasificacion de las melodias de romance, nm Homenaje a Menéndez 
Pidal Bd. 2 (1925) S. 391. L. Pfandl, Das Original des Cancionero de la Sablo- 
nara, ebendort Bd. 2, S. 531. J. B. Trend, Zwis Milan and the Vihuelistas, Ox- 
ford 1925. Derselbe, 7%e Music of Spanish History, Oxford 1926. J. Ribera, 
Para la historia de la musica popular, in Boletin de la R. Academia de la His- 
1oria Bd. 9o (1927) S. 47. J. Subir4, La mnusica en la casa de Alba, Madrid 1927. 


Mystik. J. Gôrres, Die christliche Mystik, Regensburg 1836, 4 Bände, in 
Auswahl neu herausgegeben von J. Bernhart, München 1927. P. Rousselot, Les 
mystiques espagnols, Paris 1867. M. Menéndez y Pelayo, De la poesia mistica 
en España, in Colecciôn de escritores castellanos Bd. 15 (1884). Derselbe, Za 
estética platénica en los misticos de los siglos XVI y XVIZ, ebendort Bd. 19 
(1896). H. Delacroix, Ætudes d'histoire et de psychologie du mysticisme, Paris 
1908. M. v. Waldberg, Séudien und Quellen sur Geschichte des Romans, 1. Teil: 
Zur Entwicklungsgeschichte der schônen Seele bei den spanischen Mystikern. 
Berlin 1910. A. Mager, Die spanische Mystik und die aristotelische Philosophie, 
Dissertation, Lôwen 1913. F. Marcos del Rio, Psicologia del éxtasis, in Ciudad 
de Dios Bd. 98 104 105 106 (1913—1916) H. Collet, Ze mysticisme musical 
espagnol au XVIe siècle, Paris 1913. Las mejores poesias misticas en lengua 
castellana, ed. À. Gonzälez Blanco, Madrid 1915. G. Alabart y Sans, Xevisiô 
del concepte de mysticisme ibèrich. Discurso de la R. Academia de Buenas Letras 
de Barcelona 1918. A. Mager, Zur Wesensbestimmung der Mystik, in Benedik- 
tinische Monatsschrift Bd. 1 (1919) E. Krebs, Grundfragen der kirchlichen 
Mystik, Freiburg 1921. M. Grabmann, Wesen und Grundlagen der katholischen 
Mystik, München 1922. C. Clemen, Die Mystik nach Wesen, Entwicklung und 
Bedeutung, Bonn 1923. E. Allison Peers, Spanish Mysticism, London 1924. 
J. Maréchal, Ætudes sur la psychologie des mystiques, Paris 1924. J.Bernhart, Lite- 
ratur sur Mystik, in Deutsche Vierteljahrsschrift für Literaturwissenschaft Bd. 2 
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(1924) S. 302. K. Richstätter, Mystische Gebetsgnaden und Ignatianische Exer- 
gitien, Innsbruck 1924. A. Levasti, 7 Mistici, Bd. 2: Tedeschi, Paesi Bass, 
Spagnuoli, Francesi, Florenz 1925. G. Poulain, Æandbuch der Mystik, Freiburg 
1925. E. Przywara, Mystik und Distans, in Stimmen der Zeit Bd. 110, S. 346. 
K. Reinhardt, Mystik und Pietismus, München 1925. R. Otto, Westüstliche 
Mystik, Gotha 1926. E. Giersbach, Mystische Gotteserkenntnis, in Benediktr- 
nische Monatsschrift Bd. 8 (1926). E. Dorsch, Zwm Begriff der Mystik, in Zeit- 
schrift fiir Askese und Mystik Bd. 1 (1926) S.13. A. Mager, Beschauung und 
Vision, ebendort S. 38. E. Allison Peers, Sfvdies on the Spanish Mystics, Lon- 
don 1926. O. Karrer, Goff in uns, die Mystik der Neuzeit, München 1926. 
P. Groult, Les mystiques des Pays-Bas et la littérature espagnole du XVIe siècle, 
Lôwen 1926. P. Säinz Rodriguez, Zntroducciôn a la historia de la literatura 
mistica en España, Madrid 1927 (mit viel Bibliographie). R. Maumigny und 
K. Richstätter, Xafholische Mystik, Freiburg 1927. J. H. Leuba, Dre Psychologie 
der religiôsen Mystik, deutsch von E. Pfohl, München 1927. K. Beth, F7rômm1ig- 
keit der Mystik und des Glaubens, Leïpzig 1927. G. Mehlis, Die Mystik, Mün- 
chen 1927. Garrigou-Lagrange, Mystik und christhche Vollendung, Augsburg 
1927. B. Grabinski, Vewere Mystik, Hildesheim 1927. 


Rätsel. J. B. Friedreich, Geschichte des Rätsels, Dresden 1860. R. Schevill, 
Some forms of ridale questions etc, in University of California Publications 1n 
Modern Philology Bd. 2, Berkeley 1911. Antti Arne, Vergleichende Rätsel- 
forschungen, Helsinski 1918—1920, 3 Bde., mit ausführlicher Bibliographie in 
Bat 5740! 

Renaissance. H. Hatzfeld, Z/alienische und spanische Renaissance, in Lite- 
raturwissenschaftliches Fahrbuch. der Gôrres-Gesellschaft Bd. 1 (1926) S. 24. 
V. Klemperer, Grbé es eine spanische Renaissance ? in Logos Bd. 16 (1927) S. 129. 

Roman und Novelle. E. Fernändez de Navarrete, Bosquejo histérico sobre 
la novela española, in Biblioteca de autores españoles Bd. 33 (1854). A. Schuit- 
heif, Der Schelmenroman der Spanier und seine Nachbildungen, Hamburg 
1893. F. W. Chandler, Xomances of Roguery, Part I: The picaresque novel in 
Spain, New York 1899. R. Payer, Der Schelmenroman unter besonderer Be- 
rücksichtigung seiner Verbreitung in Osterreich, in Osterreichisch-Ungarische 
Revue 1899, S. 294. F. De Haan, A» Outline of the History of the novela pica- 
resca in Spain, The Hague 1903. H. Rausse, Z#r Geschichte des spanischen 
Schelmenromans in Deutschland, Münster 1908. Derselbe, Die novela picaresca 
und die Gegenreformation, im Euphorion, 8. Ergänzungsheft (1909) S. 6. G. Rey- 
nier, Le roman réaliste au XVITe siècles, Paris 1914. J. V. Horne, MVofes on. 
XVI» century Spanish narrative poets, in Philological Quarterly Bd. 4 (1925). 
Mireya Suârez, La novela picaresca y el picaro en la literatura española, Ma- 
drid 1926. E. B. Place, Manual elemental de novelistica española, Madrid 1926. 
E. Vles, Ze roman picaresque hollandais des XVIIe et XVIIIe siècles et ses 
modèles espagnols et français, La Haye 1926. W. Atkinson, Sfydies in Literary 
decadence III, The pastoral novel, in Bulletin of Spanish Studies Bd. 4 (1927) 
S. 117. G. Moldenhauer, Spanische ZLensur und Schelmenroman, in Æomenaje 
a Bonilla y San Martin Bd. 1 (1927) S. 223. Carolina B. Bourland, Ze short. 
story in Spain in the XVIIt* century, Northampton 1927. M. Garcia Blanco, 
Mateo Alemän y la novela picaresca alemana, Madrid 1928. ; 

Romanzen. 1. Bibliographie: F. Wolf, Über eine Sammlung shanischer 
Romanzen auf Jliegenden Blättern in der Universitätsbibliothek Prag, Wien 1850. 
E.Gigas, Uber eine Sammlung spanischer Romanzen in fliegenden Blüftern in der k. 
Bibliothek zu Kopenhagen, mn Zentralblatt für Bibliothekswesen Bd. 2 (1885) S. 157. 
C. Fass, Uber eine Sammlung spanischer Romanzen auf Jtiegenden Blättern in 
der Güttinger Universitätsbibliothek, Halberstadt 1011. J. F. Sânchez Cantén,. 
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Un pliego de romances desconocido, in Revista de filologia española Bd. 7 (1920) 
S. 37. KR. Foulché-Delbosc, Manuel de l'hispanisant Bd. 1, New York 1920, 
S. 124. — 2. Texte: Romances de germania, ed. Juan Hidalgo, Madrid 1770. 
Tesoro de los romanceros y cancioneros españoles, ed. E. de Ochoa in Coecciôn de los 
mejores autores españoles Bd. 16, Paris 1838. ARomancero castellano, ed. G. B. Dep- 
ping, Leipzig 1844, 2 Bde. Romancero y cancionero sagrados, ed. J. de Sancha 
in Biblioteca de autores españoles Bd. 35 (1855). Romancero general, ed. À. Du- 
rän, ebendort Bd. 10 (1877), 16 (1882). Æomances Viejos, romances populares re- 
cogidos de la tradiciôn oral, ed. M. Menéndez y Pelayo in Antologia de poetas 
liricos castellanos Bd. 8—10 (1899-—1900). Aomances populares de Castilla, ed. 
N. Alonso Cortés, Valladolid 1906. ÆXomances sobre la partida de la Corte de 
Valladolid en 1606, ed. N. Alonso Cortés, ebenda 1908. Spanish Ballads, with 
introduction, notes and vocabulary, ed. S. Griswold Morley, New York 1911. 
Romancero de Barcelona, ed. KR. Foulché-Delbosc in Levve hispanique Bd. 29 
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N. Alonso Cortés in Revue hispanique Bd. 5o (1920). Aomancerillo de Entre- 
peñas y Villar, ed. C. Poncet, ebendort Bd. 57 (1923). Early Spanish Ballads in 
the British Museum, ed. H. Thomas, Cambridge 1927. — 3. Studien: F. Wolf, 
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in Âomanic Review Bd. 1 (1910) S. 140. R. Foulché-Delbosc, Æssai sur les ort- 
gines du romancero, Paris 1912. H.R. Lang, AVofes on the metre of the poem 
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Soneto a Cristo crucificado. Ausgabe von R. Foulché-Delbosc, Mâcon 1895, 
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deutsche Übersetzung von W. Storck steht in: Säw#liche Gedichte des hl. o- 
hannes vom Kreuz und der hl. Theresia von Sesus, gesammelt und übersetzt 
von W. Storck, Münster 1854, S.63; die englische Ubersetzung von Gibson 
findet man unter anderem bei J. D. M. Ford, Main Currents of Spanish Litera- 
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ture, S. 186. Eine weitere englische von Ida Farnell und eine lateinische von 
Tomäs Viñas sind im Wortlaut angeführt bei A. Gonzälez Palencia, Azfologia 
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chivo Ibero-americano Bd. 6 (1916) S. 341; Revista de la Universidad de Tegu- 
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Zu den Refranes glosados, in Festschrift sum 13. allgemeinen deufschen Neu- 
Dhilologentag, Hannover 1908, S. 50—76. J. Moraleda y Esteban, Paremiologia 
toledana, Toledo 1911. E. Cotarelo y Mori, Xefrän, in Boletin de la R. Aca- 
demia Española Bd. 4 (1917) S. 242. Pedro Vallés, Zibro de refranes, ed. M. Gar- 
ca Moreno, Madrid 1917. M. Garcia Moreno, Cafdlogo paremiolôgico, Madrid 
1917. J. M. Sbarbi, Diccionario de refranes, adagios, proverbios, Madrid 1922, 
2 Bde. G. M. Vergara Martin, Diccionario geogrdäfico popular de cantares, re- 
franes, adagios, proverbios españoles, Madrid 1923. 


Tia fingida, La. A. Garcia Arrieta, Æ7 espéritu de Cervantes. Va añadida 
al fin de él una novela cmica intitulada La Tia fingida, Madrid 1814 (Erst- 
ausgabe der Novelle). Za Tia jingida, novela inédita de Cervantes, heraus- 
gegeben von C.F. Franceson und F. A. Wolf, in Zz#ferarische Analekten vor- 
ztglich fir alte Litteratur und Kunst, deren Geschichte und Methodik, Bd. 3, 
Berlin 1818. Za Tia fingida, ed. À. Fernändez Guerra in Obras completas de 
Cervantes, ediciôn dirigida por C. Rosell, Bd. 8, Madrid 1864; ed. A. Bonilla, 
Madrid 1911; ed. J. T. Medina, Santiago de Chile 1919; ed. R. Schevill und 
A. Bonilla in Obras completas de Cervantes, Novelas exemplares Bd. 3 (1925) 
S. 252. — À. Fernändez Guerra, Moficia de un precioso côdice de la Prblioteca 
Colombina, in B. TJ. Gallardo, Ensayo de una biblioteca etc. Bd. 1, Madrid 1863; 
handelt von der handschriftlichen Textüberlieferung der 7%a fingida. J]. Apräiz, 
Juicio de la Tia fingida, Madrid 1896. KR. Foulché-Delbosc, ÆZ#ude sur la Tia 
Jfingida, in Revue hispanique Bd. 6 (1899) S. 256. F. À. de Icaza, De cômo y 
Dor qué la Tia fingida no es de Cervantes, in Boletin de la R. Academia Es- 
Dpañola Bd. 1 (1914) u. 2 (1915), auch als Buch, Madrid 1916. A. Bonilla, Ce- 
vantes y su obra, Madrid 1916; darin S. 185—257: Za Tia jfingida. 


Verslehre. Martin Sarmiento, Memorias para la historia de la poesta y 
Doetas españoles, Madrid 1775; darin S.159—227: Oyigen, antigiiedad y dife- 
rencia de los metros castellanos. M. Milé y Fontanals, Cowmpendio del arte poética, 
Barcelona 1844. E. de Cortäzar, Observaciones sobre versificaciôn, in Revista 
de España Bd.91—093 (1883). H. R. Lang, Versos de cabo roto, in Revue his- 
panique Bd. 15 (1906) S. 92. F. Hanssen, Za seguidilla, in Anales de la Uni- 
versidad de Chile 1909. A. Romero y Martinez, Æ7 soneto, apuntes para un 
estudio, in La Ilustraciôn española y americana, Sept. 1913. C. Pitollet, Ensayo 
de un tratado de versificacion comparada del castellano y del francés, Madrid 
1917. S. Griswold Morley, S#xdies in Spanish dramatic versification of the Siglo 
de oro, in University of California Publications in Modern Philology 1918. 
G. Cirot, Ze mouvement quaternaire dans les romances, in Bulletin hispanique 
Bd. 11 (1919)S. 103. H. R. Lang, The Spanish estribote, estrambote, and related 
Doetic forms, in Romania Bd. 45 (1919) S. 394. P. Henriquez Ureña, Za versifica- 
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ciôn irregular castellana, Madrid 1920. R. Foulché-Delbosc, Edition critique de la 
Estrella de Sevilla, in Revue hispanique Bd. 48 (1920), mit verskundlich wichtiger 
Einleitung. R. C. Williams, Mefrical forms of the Epic as discussed by XV1t* cen- 
tury critics, m Modern Language Notes Bd. 36 (1921) S. 449. T. Navarro Tomäs, 
Historia de algunas opiniones sobre la cantidad sildbica española, nm Revista de 
Jfilologia española Bd. 8 (1921) S. 30. E. Buceta, Proparoxitonismo y rima en- 
cadenada, in Romanic Review Bd. 12 (1921) S. 187. J. M. Aguado, 77atado de 
las diversas clases de versos castellanos etc, in Boletin de la R. Academia es- 
pañola Bd. 10 (1923) und folgende Bande. Mendes dos Remedios, Os Vi/han- 
cicos, Breve estudio dum genero literario etc., Lissabon 1923. S. Griswold 
Morley, S#rophes in the Spanish drama before Lope de Vega, in Homenaje a 
Menéndez Pidal Bd. 1 (1925) S. 505. A. M. Espinosa, Za sinalefa entre versos, 
la compensaciôn entre versos, in Romanic Review Bd. 16 (1925) S. 103 u. 306. 
E. Buceta, Apuntes sobre el soneto con estrambote en la literatura española, in 
Revue hispanique Bd. 72 (1928) S. 460. 
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Franciscus von Assisi 54 135 176. 

Franciscus Xaverius 148 229 Anm. 2. 

Franco Fernândez, B. 516. 
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Franzen-Swedelius, B. 334 Anm. 1. 

Freytag, Gustav 365. 

Friedell, Egon 424 Anm. 1. 

Friedrich Barbarossa 508. 

Fronleichnamsfest 118 123 248. 

Fronleichnamsspiel, s. Autos sacramen- 
lales. 

Fuentes, Alonso de 25 151. 

Fueter, E. 19 Anm. 2 202 Anm. 1. 

Fugger, Job. Jak. 39 119. 

Furié Ceriol, F. 68. 

Fuster, Melchor 557. 


Gachard, L. P. 211 Anm. 8. 

Gälvez de Montalvo, L. 76. 

Gallardo, B. J. 152 345. 

Ganapän 263. 

Ganivet, Angel 62 145. 

Ganymed 540. 

Garcia, Carlos 224 271 284. 

Garcia Soriano, J. 251 Anm. 1 474. 

Garcilaso de la Vega, s. Vega. 

Garduña de Sevilla 248 285. 

Garibay, Esteban 79. 

Garinlegende 134. 

Garnier, Robert 105. 

Gaselee, S. 82 Anm. I. 

Gebetsgrade 56. 

Gegenreformation 7 22 21 133 234. 

Geibel, E. 232. 

Gemistos Plethon 29. 

Genua 343. 

Germania 264 312 Anm. 1. 

Gerhard von Zütphen 152. 

Gerson, Johannes 152. 

Gesta Romanorum 98. 

Gestoso Pérez, ].219 Anm.1 230 Anm. 1. 

Gewissenserforschung 115. 

Giancarli, À. 106. 

Gibson, J. Y. 149. 

Gigantones 229 350. 

Gil Polo, Gaspar 74 559, 

Giraldi Cinthio, J. B. 299. 

Girén, Diego de 150. 

Gitarre 463 499. 

Glocke, selbstläutende AT. 

Gnosopho, Christophoro 99. 

Godinez, Felipe 397. 

Godoy Alcäntara, J. 535. 

Goethe, J. W. 148 Anm. 1 150 296 434. 

Gômez, Diego 477. 

Gémez de Baquero, E. 295. 

Gômez de Cibdareal, Fernän 535. 

Gômez de Ciudad Real, Alvar 22. 

Gômez Manrique 462. 

Gémez Ocerin, J. 93 Anm. 1. 

Gômez Texada, C. 217 Anm. 8. 

Géngora, Luis de 225 235 245 247 474 
484 491. | 


! Duque ist hier nicht Herzogtitel, sondern Bestandteil des Familiennamens. 


Personen- und Sachverzeichnis. 


Gonzälez, Fernän 111. 

Gonzälez de Avila 211 Anm. 2 218 
Anm. 1. 

Gonzälez Mateo, Diego 528 Anm. 2. 

Gonzälez Palencia A. 145 250 Anm. 1 
300 339 Anm. 1 346 462 523 Anm.1 
532 Anm. 1. 

Gonzälez Pedroso, Ed. 428 Anm. 1. 

Gozar 392. 

Graciän, Baltasar 43 61 Anm. 3 90 224 
231 234 238 240 245 248 295 311 
383 406 418 468 537 546 557. 

Graciän, Diego 89. 

Graciän, Jerénimo 4 58. 

Gracioso 244 318 418 421. 

Gradas de San Felipe 113 Anm. 1 349. 

Gran Cenobia 394. 

Gratia efficax 20 Ann. 1. 

Gratia sufficiens 20 Anm. 1. 

Grautoff, Otto 215 Anm. 

Gravière, J. de la 210. 

Greco, EI 225 227 Anm. 1 231 249 558. 

Grillparzer, Fr. 381. 

Grimmelshausen, Hans J. Chr. 289. 

Grisar, H. 535 Anm. 2. 

Gryphius, Andr. 105. 

-Guadalupe 201. 

Guevara, Antonio de 39 87 189 206 245. 

Guevara, Luis Vélez de, s. Vélez. 

Guevara, Miguel de 148. 

Guilbert, J. 43 Anm. 1. 

Guisoni, F. 514. 

Güldenapfel, G. 82 Anm. 1. 

Gundling, Nik. Heïnr. 225 226. 

Günthner, E. 386 408. 

Guzmän, Gaspar de 212. 

Guzmän de Alfarache 213 282. 


Haan, F. de 271 Anm. 1 275 Anm. 2. 

Hämel, A. 370 Anm. I. 

Hansen, H. 362 Anm. 1. 

Hardy, Alexandre 302 Anm. 2. 

Haro, Luis de 212. 

Harpias en Madrid 284. 

Harsdôrfer, Philipp 75 99 289. 

Hartel, W. 344 Anm. 1. 

Hatzfeld, H. 314 Anm. 1 383. 

Hauptmann, Gerhard 359. 

Hausenstein, W. 215 Anm. 220 232. 

Head, Richard 289. 

Hegel, W. 36. 45. 

Heiler, Fr. 29 À.1 53. 

Heiligenlegende 3 18 130 133 189 218 
356 357. 

Heinrich IV. von Frankreich 203 209. 

Heinrich IV. von Kastilien 4. 

Heinrich VIII. von England 411. 

Heliodor 81 83 84 86 252 254 553. 

Henley, W. E. 86 Anm. 1. 

Hennigs, W.386 391. 

Henriquez Ureña, P. 498. 


Herder, J. G. 145 150 499. 

Heredia, Antonio de 192, 

Herkules 541. 

ÆHermosura del alma, s. Seelenschonhett. 

Hernändez Blasco, Fr. 25 134. 

Herodes und Mariamne 105. 

Herondas 1928. 

Herphius, H. 153 159. 

Herrera, Antonio de 538. 

Herrera, Fernando de 139 140 143 145 
237 246 474 471. 

Herrera, Francisco de 25. 

Herrera, Rodrigo de 397. 

Herrezuelo 99. 

Herrmann, A. 524 Anm. i. 

Hidalgo, G. Lucas 129 Anm. 1 358. 

Hieronymus, .der hl. 189. 

Hija de Celestina 281. 

Hilka, A. 362 Anm. 1. 

Historiographie 19. 

Hoensbroech, Paul 204 Anm. 5. 

Hôffding, H. 49. 

Hohe Lied 25 33 50 63 65 147 148 
150 166 171 194 246 430 474. 

Hojeda, Diego de 25 514 515. 

Hôlle 155. 

Homer 101 283 520 558. 

Homosexualität 480 Anm. 1. 

Hooft, P: C: 105. 

Horaz 83 140 144 150 235 404 487. 

Hornbrillen 226. 

Horne, John van 521 Anm. li. 

Horozco, Sebastiän de 22 125 Anm.i. 

Horozco y Covarrubias, Juan de 538. 

Hoz y Mota, Juan de la 397. 

Huarte, Juan de 55. 

Huerga, Cipriano de la 165. 

Huerta, Jerénimo de 136. 

Hugenotten 38. 

Hugo, Victor 302 Anm. 2. 

Hugo de Saint-Victor 144. 

Humanismus 16. 

Hurtado de Mendoza, Antonio 397. 

Hurtado de Mendoza, Diego 87 133 
206. 

Hurter, H. 24. 

Hypochondrie 226. 

Hysterie 191. 


Ibeas, Bruno 289. 

Icaza, F. À. de 102 Anm. 314 Anm. 1. 

Ignatius von Loyola 3 10 20 Anm. 1 
89 41 54 135 148 161 218 229 Anm. 2 
266 292 371 388 389 468 491 516 
527. 

Index 22 163. 

Indiano 285 Anm. 2. 

Inez de Castro 104. 

Infantes de Lara 111. 

Ingenio 236 237 459. 

Ingeniosa Helena 281. 
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Inquisition 1 22 26 166. 
Irving, Washington 79. 
Isla, José Fr. de 538 Anm. 1 558. 


Jacobus maior, Apostel 204 535. 

Jakobs, F. 86 Anm. 1. 

Faqueca 225. 

Jarava, Juan de 89. 

Jâuregui, s. Martinez de Jäuregui. 

Feroglificos 230. 

Fesuitendrama 126 244 406 409. 

Jiménez de Enciso, Diego 397. 

Jocham, M. 148. 

Johannes der Täufer 219. 

Joly, H. 58. 

José, Jerénimo de 485. 

Joseph, der hl. 517. 

Jouffroy, H. 418. 

Jouy, E. 79. 

Jovio, Paulo 538. 

Juan de los Angeles 30 55 58 78 
180. 

Juan de Austria, Don 132 140 220. 

Juan de Avila 59 70 148 149 Anm. 1 
159 198. 

Juan de la Cruz, Leben 192, Lyrik 145, 
Prosa 193, Sonstiges 25 44 46 55 56 
57 61 62 98 Anm.2 150 241. 

Juan de Dios 161. 

Juan de Dueñas 153. 

Juan de Santo Tomäs 55. 

Juderias, J. 26 Anm. 1. 

Füdin von Toledo 510. 

Justi, Karl 219 467. 

Justus Lipsius 276 278 339. 

Juvenal 150. 


Kalvinisten 38 424 Ann. 1. 

Kapp, Joh. E. 543. 

Karl I. von England 212. 

Karl II. von Spanien 213 371. 

Karl V. 2 4 27 130 131 132 172 266 
341 437 536. 

Karl der Grofie 433 519. 

Karthago 223. 

Katharina von Genua 54. 

Katharina von Siena 158. 

Keil, J. G. 384. 

Klamroth, H. 342 Anm. 1. 

Klein, Jul. Leop. 410 418 439 450 479 
Anm. 1. 

Klemens I., Papst 356. 

Klemens VII, Papst 31. 

Kollegiengeld 69. 

Kôln 154. 

Kommunionmystik 63. 

Konzil von Aranda 298. 

Konzil von Trient 8 16 22 119. 

Kôürting, G. 265. 

Krenkel, M. 329 Anm.2 393 Anm. 1. 

Kreuszauffindung 510. 


Personen- und Sachverzeichnis. 


Kufstein, Hans Ludwig von 75. 
Kyd, Thomas 105. 


Lafayette, Mlle. 79. 

Lafnez, Diego 9. 

Lang, Albert 19 Anm. 1. 

Lang, Henry R. 504. 

Laredo, Antonio de 239. 

Laredo, Bernardino de 158. 

La Rochefoucauld, Fr. de 548. 

Lastanosa, V. J. de 547 548 553. 

Laurentius, h1. 218. d 

Lavigne, A. G. de 530. 

Lazarillo de Tormes 207 269 286. 

Ledesma, Alonso de 64 467 540. 

Lehm essen 225. 

Leibniz, G. 13. 

Lemcke, L. 145 386 535. 

Lemos, Graf von 100 239. 

Leén de Castro 24. 

Leon Hebreo 30 32 35 36 37 83 141 
142 157 194 454. 

Leôn Marchante, M. 397. 

Leonardo de Argensola, Bartolomé, 
Leben 485, Lyrik 486, Sonstiges 25 
299. 

Leonardo de Argensola, Lupercio, ya- 
ma 104, Leben 485, Lyrik 486. 

Lepanto 2 140 291 454 Anm. 1. 

Lerma, Duque de 211. 

Lesage, À. R. 274 288 344 Anm.1 345. 

Leti, Gregorio 234. 

Letrilla 502. 

Leyenda negra À 26. 

Leyva Ramirez, Fr. 398. 

Liebesfragen 83 108. 

Liebrecht, F. 96. 

Lissabon 154. 

Lista y Aragôn, A. 386. 

Llerena 153. 

Loa 449. 

Loaysa 268. 

Lobo, Custodio 274. 

Lofrasso, Antonio de 76. 

Longfellow, H. W. 145 302 Anm. 2. 

Lôher, Franz 507. 

Lôpez, Alfonso 505. 

Lôpez de Aguilar, Fr. 382. 

Lôpez de Enciso, B. 76. 

Lépez de Sedano, J. 105 488, 

Lôpez de Segura, Juan 39. 

Lépez de Ubeda 64 266 279 280. 

Lépez de Yanguas, Hernän 118. 

Lôpez de Zärate, Fr. 510. 

Lorinser, F. 59 4921. 

Lucas, Miguel 123. 

Lucas Hidalgo, G., s. Hidalgo, G. L. 

Lucka, Emil 26. 

Ludolph von Sachsen 152. 

Ludwig XIII. 495. 

Ludwig XIV. 212 213 284. 


Personen- und Sachverzeichnis. 


Ludwig, Albert 408. 

Lugo, Juan de 19. 

Luis de Granada 19 25 30 55 60 70 
154 160 162. 

Lüis de Leôn, Zeben 165, Lyrik 149, 
Prosa 168, Sonstiges 9 19 23 30 62 
119 143 145 150 173. 

Lujän de Saavedra, Mateo 273 288. 

Lukas, Evangelist 101. 

Lukian 100 339 553. 

Lull, Ramén 176. 

Luna, Alvaro de 193. 

Luna, J. de 286. 

Luque, Gonzalo de 136. 

Luther, Martin 15 23 27 411 Anm. 1 
424 Anm. 1 437 532. 

Luzôn de Millares, A. 548. 


Mabbe, James 300 Anm. 8. 

Machiavelli 92 548, 

Magdalena de la Cruz 153. 

Mägico prodigioso 389. 

Magnificat anima mea 430. 

Mal Lara, Juan de, Dramen 103, Prosa 
88, Sonstiges 28 92. 

Malôn de Chaide, Pedro, Zyrrk 150, 
Prosa 1170, Sonstiges 30 62 168. 

Manducus 228. 

Mann, Thomas 320 Anm. 1. 

Manrique, Alonso 160. 

Manrique, Jorge 38. 

Manzoni, À. 410. 

Marcela de San Felix 62. 

Marcos de Obregôn 283. 

Marcus Brutus 546. 

Margraff, N. 238 Anm. 1. 

Maria, Infantin von Portugal 162 163 
Anm. 1. 

Maria de Jesûs de Agreda, s. Coronel. 

Maria Stuart 510. 

Maria de la Visitaciôn 154. 

Mariana, Juan de 200 211 217 339 360 
366 375 533 545. 

Marienverehrung 143 242 259 399. 

Marinismus 252. 

Marlowe, Chr. 92 105. 

Marsilius Ficinus 29 35. 

Marti, Juan 273 285. 

Martin, Alonso 440. 

Martinez, Eugenio 136. 

Martinez de Cuellar, Juan 224. 

Martinez de Jâuregui, Juan 25 231 491. 

Martinez de Marcilla, D. J. 115. 

Martinez Montäñez 232. 

Martinez Ripalda 19. 

Martinez de la Rosa 462. 

Martinswand 433. 

Masson de Morvilliers 288. 

Masuccio 325 Anm. 2. 

Mata, Gabriel de 134. 

Matos Fragoso, Juan de 348 398. 


Pfandi, Spanische Nationalliteratur 
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Maurentum, Romantik des 131. 

Maury, Juan M. 149. 

Maximilian I. 438. 

Mayäns y Siscar, Gr. 535. 

Mayer, August L.215 Anm.,219 Anm. 2. 

Mayr, Landelin 528 Anm. 2. 

Mechthild Von Magdeburg 54. 

Medina, Bartolomé, de 11 19 36 166. 

Medina, Luis de 477. 

Medrano, Francisco de 149 Anm. 1 150 

223 Anm. 2. 

Melancholie 224 9295, 

Melanchthon 99. 

Mena, Fernando de 81. 

Mena, Juan de 246. 

Mendoza, Catalina de 61. 

Mendoza, Diego Hurtado, s. Hurtado. 

Menéndez y Pelayo 23 26 Anm. 1 37 
37 59 88 95 96 109 Anm. 1 146 171 
176 208 250 Anm. 1 257 281 314 
Anm. 1 346 357 364 380 384 386 399 
438 472 480 484 486 498 595. 

Mérimée, E. 247 Anm. I. 

Mesa, Cristébal de 223 Anm. 2 505. 

Mesonero Romanos, KR. 345. 

Metaphysik 12 19. 

Mexia, Pero 91 93 206. 

Michaelis, Carolina 122 Anm. 2 132. 

Michaut, G. 129 Anm. 1. 

Middendorf, J. 69 Anm. 1. 

Middleton, Th. 312 Anm. 2. 

Migräne 225. 

Milé y Fontanals, M. 122. 

Milton, John 486. 

Mimus 128. 

Minerval 69. 

Mir, Miguel 158. 

Mira de Amescua, Ant. 239 383 398 
419. 

Miranda, Luis de 22. 

Mitjana, R. 324 Anm. 1. 

Molière 282 417 418. 

Molina, Luis de 19 20 Anm. 1. 

Molinos, Miguel de 49 Anm. 530. 

Momo 122. 

Momus 113. 

Moncayo, Pedro de 477. 

Moncin, L. J. A. 415. 

Monroy, Cristébal de 393 397. 

Montemayor, Jorge de 22 73. 

Monteser, Fr. A. de 398. 

Montesino, Ambrosio 21 158. 

Montesinos, J. F. 244 Anm. 1. 

Montoya, Gabriel de 28. 

Morales, Ambrosio de 199 476. 

Moreck, K. 342 Anm. 1. 

Morel-Fatio, A. 61 210 213 Anm. I. 

Moreto, Agustin 117 390 396 417 439 
445 


Morisken 206 212 968 507. 
Moscherosch, Michel 342. 


2012 


Personen- 
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Moscoso y Sandoval, B. 417. 

Mothe Guyon, Jeanne de la 532. 

Moxicôn 324. 

Müller, Joseph 152 Anm. 8. 

Muntaner, R. 92. 

Murillo, Bartolomé Est. 220 222 268. 

Murillo, Diego 64. 

Mystik 12 20 35 38 43 50 59 70 146 
alor 


Näcke, P. 346 Anm. 1. 
Naturgefihl T5. 

Navarrete y Ribera, Fr. 363. 
Nebrija, Ant. de 100. 

Neri, Philipp 229 Anm. 2. 
Neuscholastik 11 12 20. 
Nieremberg, Juan Eusebio 525. 
Nieto de Silva, Luis 216. 
Nietzsche, Fr. 548 556. 
Nieva Calvo S. de 516. 
Nikolaus von Tolentino 516. 
Nominalismus 14. 

Nonell, P. 197 Anm. 2. 
Norden, E. 344 Anm. 1. 
Nôrdlingen 282. 

Northup, G. T. 172 421 Anm. 1 440. 
Novalis 301 Anm. 1. 
Noydens, B. R. 251. 
Numantia 223. 

Nüûñez de Arce 411 Anm. 1. 
Nüûñez de Cepeda, Fr. 543. 
Nüñez de Reinoso 82, 


Ochoa, E. de 364. 
Offenbarungen 46. 

Ojeda, Diego de, s. Hojeda. 
Olaus Magnus 93 255 Anm. 1. 
Olivares 212 267 277. 

Oña, Pedro de 132 Anm. 1. 
Opitz, M. 105. 

Orozco, Alonso de 59 172 196. 
Orpheus und Eurydike 336. 
Ortega y Gasset 62. 
Orti, M. À. 229 Anm. 2. 

Osorio, Jerénimo 24. 

Osuna, Francisco de, s. Francisco. 
Otto, Rudolf 240. 

Ovid 83 150 478 482 520 521. 


Pablo de Leôn 158. 

Pacheco, Francisco 167 461 464. 

Pacheco, Miguel 163 Anm. 1. 

Padilla, Juan de 299. 

Padilla, Pedro de 64. 

Palacios, Pablo 24. 

Päpstin Johanna 91. 

Parabosco, G. 108. 

Paravicino y Arteaga, H.F. 247 249 
492 557. 

Paso 124 198. 

Patraña 299. 


und Sachverzeichnis. 


Paul IV., Papst 14. 

Paul V., Papst 223. 

Paul Veronese 242, 

Paz y Melia, A. 103 Anm. 1 361 Anm.1 
439 Anm. 2. 

Pedraza, Juan de 120. 

Pedro de Alcäntara 189. 

Peele, G. 105. 

Peers, E. À. 60 Anm. 2 159. 

Pellicer, José 234 252 364 476. 

Peña de los enamorados 360 361 Anm.1. 

Peregrino en su patria 251. 

Pérez, Alonso 73. 

Pérez, Andrés 280 Anm. 1. 

Pérez, Antonio 2 208 550. 

Pérez, Cosme 445 Anm. 1. 

Pérez, Gonzalo 208. 

Pérez de Culla, Vincente 507. 

Pérez de Guzmän, Fernän 536. 

Pérez de Herrera, Cristébal 540 559. 

Pérez de Hita, Ginés, Xomanzen 151, 
Zegries y Abencerrajes 18, Sonstiges 
537. 

Pérez de Montalbän, Juan, Dramen 369 
383, Novellen 330 359, Sonstiges 113 
224 251 252 269 334 338 533 537 
543. 

Pérez de Oliva, Hernän 102. 

Pérez Pastor, C. 450 Anm. 1. 

Perron de Castera 82 Anm. 1. 

Perrot, J. de 98 Anm. 1. 

Persiles y Sigismunda 252. 

Perulero 285 Anm. 2, 

Pessimisimus 224. 

Petrarca 141 235. 

Petrus Armengol 356. 

Philipp II. 1 45 6 7 9 11 27 28 67 69 
70 94 131 164 173 188 208 209 210 
211 370. 

re III. 211 276 370 495 434 446 
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Philipp IV. 127 212 213 219 239 277 
370 395 530. 

Pi y Margall, F. 204. 

Picara Sustina 2179. 

Picaro 263 264 265 267 270 312. 

Picatoste, F. 26 Anm. 1. 

Pico della Mirandola 29 35. 

Pineda, Luis de 87. 

Pinedo, Baltasar 385. 

Pinel y Monroy, Fr. 223 Anm. 2. 

Platon 17 29 30 31 32 36 38 41 50 55 
141 142 157 164 194 454. 

Platonismus 29 30 35 36 37 38 84. 

Plautus 108 228 360. 

Plinius 93 513 550. 

Plotin 35 151 170. 

Plus ultra 536 538. 

Plutarch 101 454 553. 

Poetting, Fr. E. Graf von 213 Anm. 2 
371 Anm. 1. | 


Personen- und Sachverzeichnis. 


Polanco, Juan 9. 

Polo de Medina, Salv. Jacinto, Zyrrk 
460 481, Novelle 342. 

Polydorus 92. 

Ponce, Manuel 229. 

Portocarrero, Pedro 142 148. 

Prada, Jerônimo 24. 

Prantl, K. 204. 

Prescott, W. H. 208. 

Presioüsentum 252. 

Proclos 35. 

Psalmen 143. 

Pseudo-Turpin 205. 

Ptolemäaus 92 93. 

Puga, Antonio 220. 

Puibusque, A. de 149. 

Pulgar, Hernando del 79. 

Pundonor 323 331 313 314. 

Puyol y Alonso, J. 280 Anm. 1 361. 


Quevedo Villegas, Francisco de, Puscôn 
2178, Leben 216, Libros de todas Las 
cosas 325, Lyrik 469, Politik und 
S'aatslehre 544, Sueños 338, Sonstiges 
6 25 138 173 220 224 295 935 237 
248 252 311 344 349 350 351 360 
460 496 540. 

Quietismus 49 Anm. 52 159. 

Quinquagenas de preguntas 461. 

Quintana, M. J. 462 488 521. 

Quiñones de Benavente 127 445. 

Quirés, Fr. À. de 341 Anm. 1. 

Quirés, Pedro de 472. 


Racine, J. 409. 

Rahmenerzählung 308 309 319 337. 

Ramirez de Arellano 221 Anm. 2. 

Rana, Juan 445 Anm. 1. 

Rapp, Moritz 394. 

Ravaillac, Fr. 203. 

Reali di Francia 98. 

Rebolledo, Bernardino de 25 493. 

Reformation 21. 

Reich, H. 128 Anm. 1. 

Rennert, H. A. 421 Anm. 1 438 446 
Anm. 1 447. 

Reue 1175. 

Rey de Artieda, Andrés 113. 

Rey Perico 341. 

Reyes, Gaspar de los 514. 

Reyes, Matias de los 360. 

Reyes, Pedro de los 148. 

Reznicek, E. N. 418. 

Ribera, Francisco 24. 

Ribera, Juan de 120. 

Ribera, Jusepe, der Maler 220. 

Ribera, Pantaleén de 460. 

Richard Lüwenherz 508. 

Richard von St. Victor 159. 

Richelieu 213. 
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Rieckel, A. 141 Anm. 1. 

Rioja, Francisco de 139 461. 

Rios, Alvaro de los 358. 

Rilterromane 98. 

Riûs, L. 253 Anm. 1. 

Rivadeneyra, Pedro de 218. 

Robert der Teufel 348. 

Robles, Isidro de 363 Anm. 1. 

Rodrigo, Kôünig der Westgoten 144. 

Rodriguez, Alonso 60 197. 

Rodriguez de Castro, J. 21. 

Rodriguez Marin, Fr. 232 Anm. 1 268 
463. 

Rohde, E. 313 Anm. 1. 

Rojas, Agustin de 268. 

Rojas, Domingo de 99. 

Rojas Zorrilla, Fr. de 367 420. 

Rom geplindert 1527 31 112. 

Romän de la Higuera, J. 535. 

Romancero de Barcelona 65 Anm. 2. 

Romancero general 25. 

Romansen 19 151 499 502. 

Romeo und Fulia 325. 

Ronchi, G. 224. 

Rosenkranz, K. 386. 

Roswitha von Gandersheim 419. 

Rouanet, L. 117 Anm. 1 124 Anm. 8. 

Rousselot, P. 171 Anm. 1. 

Rowley, W. 302 Anm. 2, 

Rubens 212. 

Rudolf von Habsburg 433. 

Rueda, Lope de 105 125 126 128. 

Rufiän 126. 

Rufo, Juan, Ausfriada 132 133, Ao- 
tegmas 89, Sonstiges 90 106 207. 
Ruinenpoesie 223 259 460 462 466 486 

488. 
Ruiz de Alarcôn, J. 220 367 373 388 
414. 


Ruiz de Montoya 19. 
Ruysbroek, Joh. 153 170. 


Saavedra Fajardo 6 540. 

Sablonara, Claudio de la 65 Anm. 2 
324 Anm. 1 333 Anm. 1 358 477. 

Sabuco, Oliva 62 Anm. 1. 

Sacco di Roma (1527) 31 112. 

Sagunt 223. 

Saint-Quentin 2. 

Salamanca 121. 

Salas, Pedro de 64. 

Salas Barbadillo, À. J., Vovellen 362, 
Schelmenromane 281, Sonstiges 269. 

Salazar, Ambrosio 286. 

Salazar y Torres, A. 398 460. 

Salcedo, Coronel 221. 

Saldaña, Qu. 271 Anm. 1. 

Salinas, Francisco de 143 145. 

Salucio del Poyo, D. 397. 

Salmerén, Alfonso 9 24. 

Sänchez de Badajoz 108 125. 
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Sänchez de las Brozas 103. 

Sancho el Bravo 4. 

Sandoval, Francisco de 211. 

Sandoval, Prudencio de 205. 

Sanluücar de PBarrameda 238. 

Sannazaro 178. 

Santa Cruz, Melchor de 89 90, 

Santo Tomäs, Juan de 19. 

Santos, Francisco 229 295 848 351. 

Sarmiento, M. 490. 

Sastre del Campillo 341. 

Savj Lôpez, P. 314 Anm. 1. 

Sbarbi, José Maria 284 Anm. 1. 

Scarron, P. 282 333. 

Schack, A. Fr. v. 366 386 394 421 447. 

Schäffer, Adolf 361 366. 

Schauspielermoral 481. 

Schelling, F. W. 45. 

Schermer, F. J. 149 Anm. 1. 

Schevill, R. 60 Anm.3 116 Anm. 2 257 
806 Anm. 1 314 Anm. 1 482 Anm. 1. 
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Berichtigungen. 


Die Anmerkung 3 auf Seite 70 mu lauten: Yosé Quevedo, Historia del Real 
Monasterio de San Lorenso, Madrid 1849, S. 346. 
Am Schluf des zweiten Abschnitts von Seite 93 lies Cide Hamete statt Cid 


Hamete. 


S. 112, letzte Zeile des ersten Abschnitts, lies des Alfonso de Valdés statt 
der Brider Alfonso und Fuan de Valdés. 

Seite 132 Zeile 5 des zweiten Abschnitts soll es nicht Xafharina Blomberg, 
sondern Parbara Blomberg heifen. In den Versen der alten Gedenktafel an ihrem 
Elternhaus in Regensburg lautet übrigens der Name: Barbara Pluemberger. 
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Von Ludwig Pfandl sind bisher folgende auf Spanien bezügliche Bücher, 
Abhandlungen und Textausgaben erschienen : 


1. Ein Beiïtrag zur Reiïseliteratur über Spanien. In: Revue hispanique 
Bd. 23 (1910). 

2. Abel Hugo und seine franzôsische Übersetzung spanischer Romanzen. 
Berlin 1911, E. Felber. 

3- Spuren des Licenciado Vidriera bei Harsdôrfer. In: Herrigs Archiv 
Bd. 126 (1911). 

4. Beiträge zur Stoffgeschichte des lateinischen Ordensschuldramas. Fernän 
Gonzälez. In: Münchener Museum Bd. 1 (1912). 

5. Calderons Standhafter Prinz. In: Bayerischer Kurier, 11. und 13. Au- 
gust I912. 

6. Menéndez y Pelayo. In: Bayerischer Kurier, 24. Juli 1912. 

7. Robert Southey und Spanien. In: Revue hispanique Bd. 28 (1913). 

8. Carlos Garcia und sein Anteil an der Geschichte der kulturellen und lite- 
rarischen Beziehungen Frankreichs zu Spanien. In: Münchener Museum Bd. 2 
(1913). 

9. Beiträge zur spanischen und provenzalischen Literatur- und Kulturgeschichte 
des Mittelalters. Bayreuth 1915, L. Ellwanger. 

10. Zur «Bibliographie des Voyages en Espagne». In: Herrigs Archiv 
Bd. 133—135 141 143 146 (1915—1923). 

11. Über einen seltenen Guevara-Druck der Münchener Staatsbibliothek 
und seine literarhistorische Bedeutung. In: Zentralblatt für Bibliothekswesen 
Bd. 32 (1915). 

12. Zur spanisch-deutschen Ortsnamenkunde des Mittelalters. In: Herrigs 
Archiv Bd. 134 (1916). 

13. Eine unbekannte handschriftliche Version des Pseudo-Turpin. In: Zeit- 
schrift für romanische Philologie Bd. 38 (1917). 

14. Das spanische Nationalheiïligtum. In: Mitteilungen aus Spanien, zu- 
sammengestellt vom Ibero-amerikanischen Institut Hamburg. Jahrgang 2 (1918). 

15. Die Comedia Florisea von 1551. In: Zeitschrift für romanische Philo- 
logie Bd. 39 (1919). 

16. Graf Schallenberg (+ 1733) als Sammler spanischer Dramen. In: Zentral- 
blatt für Bibliothekswesen Bd. 36 (1919). 

17. Der Lastanosa-Katalog. Ebendort. 

18. Santiago de Compostela. In: Altüttinger Liebfrauenbote, 18. Juli 1920. 

19. Itinerarium hispanicum Hieronymi Monetarii 1494—1495. In: Revue 
hispanique Bd. 48 (1920). 

20. Pereda, der Meister des modernen spanischen Romans. In: Spanien, 
Zeitschrift für Auslandskunde Bd. 2 (1920). 

21. Der Diélogo de Mujeres von 1544 und seine Bedeutung für die Castillejo- 
Forschung. In: Herrigs Archiv Bd. 140 (1920). 

22. Pio Baroja. Ein Kapitel aus der Geschichte des modernen spanischen 
Romans. In: Die Neueren Sprachen Bd. 28 (1920). | 

23. Zur Quellenfrage von Calderons Argenis y Poliarco. In: Herrigs Archiv 
Bd. 142 (1921). 

24. Cristébal de Castillejo, El Diélogo de Mujeres. Neuausgabe. In: Revue 


hispanique Bd. 53 (1921). | 
25. Die spanische Lyrik seit 1850. In: Festschrift für Karl Voñler. Heidel- 


berg 1922. 
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26. Zu Gonzalo de Berceo. In: Herrigs Archiv Bd. 143 (1922). 

27. Ergänzungen zu Hôgbergs Katalog spanischer Handschriften in schwe- 
dischen Sammlungen. In: Herrigs Archiv Bd. 144 (1922). 

28. De como viajaba por España, en el año de 1494, un médico de Nurem- 
berg. In: Gaceta de Munich, 13. April 1922. 

29. La Comedia de los Achaques de Leonor. Neuausgabe. In: Revue his- 
panique Bd. 54 (1922). 

30. Unverôffentlichte Gedichte der Brüder Argensola. Ebendort Bd. 55 (1922) 

31. Ein Romance en titulos de comedias. Ebendort. 

32. El Desposorio del alma con Cristo, de Lope de Vega. Ebendort Bd. 56 
(1922). . 

33. Ein unbekannter Castillejo-Druck. Ebendort. 

34. Spanische Literaturgeschichte (Mittelalter und Renaissance). Leipzig 1923, 
B. G. Teubner. 

35. Eine angeblich unbekannte spanische Romanze. In: Herrigs Archiv 
Bd. 146 (1923). 

36. Goethes «Nähe des Geliebten> in spanischer Nachdichtung. Ebendort. 

37. Spanische Kultur und Sitte des 16. und 17. Jahrhunderts. Kempten 1924. 
J. Kôsel und F. Pustet. Mit 43 Tafeln. 

38. Spanische Erzähler der Gegenwart. In: Literarische Beilage zum Baye- 
rischen Kurier, 30. Juni, 7. und 14. Juli, 11. und 18. August 1924. 

39. Cervantes, Comedia de los Tratos de Argel. Mit Einleitung und An- 
merkungen herausgegeben. Leipzig 1025, G. Freytag. 

40. Die groffen spanischen Mystiker. Vortrag, gehalten am 3. Oktober 1924 
in Berlin. Gedruckt in: Die Neueren Sprachen Bd. 33 (1925). 

41. Cervantes und der spanische Spätrenaissance-Roman. In: Jahrbuch für 
Philologie Bd. 1 (1925). 

42. Baltasar Graciän. In: Historisches Jahrbuch der Gôürres-Gesellschaft 
Bd. 45 (1925). 

43. Ein Passionsspiel in Sevilla. In: Herrigs Archiv Bd. 149 (1925). 

44. La Monja de Avila. In: Alemania ilustrada, 23. Mai 1925. 

45. Über einige spanische Handschriften der Münchener Staatsbibliothek. 
In: Homenaje à KR. Menéndez Pidal Bd. 2, Madrid 1925. 

46. Die Santiagolegenden des Altars von Rothenburg. In: Iberica, Zeit- 
schrift für span. u. portug. Auslandskunde Bd. 5 (1926). 

47. Franziskanische Mystik des 16. Jahrhunderts in Spanien. In: Zeitschrift 
für romanische Philologie Bd. 47 (1926). 

48. Grundzüge des spanischen Dramas vor Lope de Vega. In: Germanisch- 
romanische Monatschrift Bd. 14 (1926). 

49. Cervantes, Drei Zwischenspiele, mit Einleitungrund Anmerkungen her- 
ausgegeben. Halle 1926, M. Niemeyer. 

50. Der Peregrinus compostelanus des Innsbrucker Jesuitengymnasiums. In: 
Homenaje a Bonilla y San Martin, Bd. 1, Madrid 1927. 

51. Die Zwischenspiele des Cervantes. In: Neue Jahrbücher für Wissenschaft 
und Jugendbildung, 3. Jahrgang (1927). 

52. Armando Palacio .Valdés, Novelas cortas. Mit Einleitung und Anmer- 
kungen herausgegeben. Leipzig 1927, G. Freytag. 

53. Cultura y costumbres del pueblo español del siglo XVI y XVII. Con 
lâminas. Barcelona 1929, Editorial Araluce. 
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